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Profesor Ayudante de Pintura IV en la FACULTAD DE
BELLAS ARTES de la Universidad Complutense.
— Y a los siguientes Centros y personas que
se mencionan a continuación:
- Mrs. Elizabeth Adev, Curator F. en
THE BRITISH MUSEUM de Londres. (U.Kj.
— D. Alberto Bartolomé Arreiza
Director del MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS,
Madrid.
- ASOCIACION AMIGOS DEI CHINA. Madrid.
- ASOCIACION ESPAÑOLA DE ORIENTALISTAS
.
Madrid.
- D. José Manuel Casado Parando
Director del MUSEO ORIENTAL DE VALLADOLID.
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- Mr. Du Xao Xi, Director en THE
NATIONAL MtJSEUM OF CHINESE HISTORY (a cuyo cargo
estaban las Colecciones de las dinastías l4ing y
Qing). Beijing (República Popular de China).
— Prof~. Dra. Dña. Carmen García
Ormaechea. Profesora Titular de Arte Oriental de la
FACULTAD DE GEOGRAFíA E HISTORIA. Universidad
Complutense, Madrid.
— D. Rafael García Serrano, Director de
los Museos Estatales del MINISTERIO DE CULTURA,
Madrid.
— Mrs. Guo Xiao Oina, del sta.ft del
YAN-HUANG ART MUSEUM en Beijing (República Popular
de China).
- Mr. Hu Mena Yan, Vicedirector of
Research Department of CHINA ART GALLERY, Associate
Professor. Member of the Chinese Artist’s
Association. Member of the Chinese Calligrapherts
Association. Beijing (República Popular de China).
- Prof. Dr. D. Manuel Huertas Torrejón
,
Profesor Titular de la Asignatura Procedimientos
Pictóricos (40 curso) en la FACULTAD DE BELLAS
ARTES de la Universidad Complutense.
- Mrs. Rose Kerr, Curator Far Eastern
Collections en el VICTORIA AND ALBERT MUSEUM de
Londres.
— Mr. Li Yan ShencT, Secretary—General
of Directorate of YAN-HUANG ART MUSEUI4 en Beijing
(República Popular de China).
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- Mrs. Liu Wei, en THE NATIONAL MUSEUM
OF CHINESE HISTORY de Beijing (República Popular de
China).
- Mr. LQ Deshena, Primer Secretario
(Cultural) de la Embajada de la República Popular
China en Madrid.
- Mr. 1. C. Martin, Curator O. en THE
BRITISH MUSEUM de Londres. (U.Kj.
— Mrs. Patrice Mattiu, AsS. Coord.
Information Desk en TEE METROPOLITAN MUSEUM OF ART,
de Nueva York (EE.UU.).
- Miss Niu Xue Oina, que actuó en
algunas ocasiones cono guía en mis desplazamientos
por la República Popular de China.
— Dña. Maria Isabel Pesauera Vaquero
,
Conservadora de Arte Oriental en el MUSEO NACIONAL
DE ARTES DECORATIVAS, Madrid.
- Mrs. Jane Portal, Department of
Oriental Antiquities en THE BRITISE MUSEUM de
Londres. (U.K.j.
— Mrs. Claire Randel, Executive Ofticer
en THE BRITISE MUSEUM de Londres. (U.Kj.
— Dña. Pilar Romero de Teiada
Directora del Museo Nacional de Etnología de
Madrid.
- D. Jean Paul Roufast, Attaché
Culturel en la AMBASSADE DE FRANCE en Madrid.
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- Miss T. Sanderson, en THE BRITISH
MUSEUM de Londres. (U.Kj.
— D. Francisco de Santos, Conservador
de las Colecciones de Asia en el MUSEO NACIONAL DE
ETNOLOGíA, Madrid.
— Mr. Gillian Varlev, Head of Reader
Services de la National Art Library del VICTORIA
AND ALBERT MUSEUN de Londres.
— Dña. Milagros Villarreal, Secretaria
del CENTRO DE INFORMACION Y DOCUMENTACION
CIENTíFICA DEL CSIC (CINDOC), Madrid.
- Mr. Wana Chunli, Deputy Curator of
THE MUSEUM OF CHINA ART. Member of Chinese Artist’s
Association. Beijing <República Popular de China).
- Mr. Yana Haivan, Curator Secretary
del YAN-HUANG ART MUSEUM en Beijing (República
Popular de China).
- Mr. Yana Li Zhou, Director del MUSEO
BELLAS ARTES de Beijing (República Popular de
China).
- Mrs. Zhena Wen Hui, Subdirectora del
YAN—HUANG ART MUSEUM en Beijing (República Popular
de China).
— Y a cuantas personas me han
asesorado. A todos ellos reitero mi agradecimiento
por su gran ayuda y profesionalidad.
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Al asomarse a través de la ventana de Occidente se
suscita la imperiosa necesidad de acercarse a desvelar los
signos en la pintura de un país tan lejano geográficamente
de nuestro continente como China, en el Extremo Oriente;
civilización que ha transcurrido inmersa en una extensa y
fructífera historia, intrínsecamente vinculada a esa
plenitud de conformantes que participan y dan forma a la
trayectoria de su óptima idiosincrasia cultural.
De ahí la necesidad de realizar un profundo
acercamiento a la realidad y al desciframiento de unos
contenidos tan objetivamente valiosos para todo ser
occidental como son los signos que conforman un tipo de
pintura tan significativa como la realizada durante las
dinastías tUng y Qlng, en cuyo pensamiento inicial y
procesos de elaboración, los autores han recreado un tipo
especial de pensamiento y obtenido unos resultados
infinitamente valiosos y trascendentales para el resto del
mundo.
Llegar a conocer cuáles son los signos que participan
en la elaboración de la pintura china, qué encierran, cómo
se desarrollan a lo largo de este periodo determinado, cómo
se reunen para dar vida a la obra y qué tipo de
composiciones van evidenciando, es lo que se pretende
conseguir con este trabajo. Destapar el velo a los
conocimientos que comporta su discernimiento se hace
imprescindible hoy día para todo pintor e investigador
occidental, tanto por afectarle directamente en su
desarrollo cultural, técnico o científico, como para poder
comprender mejor una de las partes emblemáticas de esa
jugosa cultura: su forma de hacer pintura.
Y dado el papel tan importante que supone esta
manifestación a lo largo de toda su andadura, es por lo que
se ha iniciado, precisamente, este estudio del signo, para
llegar hasta la esencia de sus elaboraciones pictóricas,
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máximo exponente de su arte. Se hacia necesario emprenderlo
para realizar una buena estructuración del conjunto
universal de sus emanantes, arrimándolo desde lo más
profundo de su pensamiento, su técnica y sus procesos
creativos, vistos desde la suma importancia que suponen
tales ejecuciones en la pintura del periodo Ming—Qingt. Hay
que indicar también que es escasa la documentación
existente sobre este área tan específica de las Bellas
Artes y más aún la relacionada con el mundo de sus signos.
Todo esto implica un trabajo complejo pero sumamente
enriquecedor, pues supone tener que acercarse a otras
fuentes de investigación y a otras filosofías diferentes a
las de la cultura aprehendida, teniendo que trabajar sobre
un tema cuya información, aunque menos abundante que la
occidental y más difícil de recopilar por conllevar unas
etapas de especial atención y minuciosidad, aporta unos
logros sumamente necesarios para acceder a una visión más
completa de lo que es la cultura a nivel de conjunto
universal.
Es necesario precisar, por una parte, que la pintura
china es el espejo y la manifestación formal que evidencia
a una tierra y a unos pobladores, cuya personalidad y
tránsito a través del tiempo todavía resultan desconocidos
en esta otra mitad del mundo, pero que por su gran
desarrollo a nivel filosófico y su riqueza cultural no se
pueden obviar si se pretenden obtener los resultados más
fiables a esta formulación. Los aspectos técnicos,
plásticos y expresivos, vinculados estrechamente con
pensamiento, por otra parte, están vehiculizando los
importantes registros que el artista-pintor es capaz de
plasmar en cada una de sus obras, y que son de suma
importancia a la hora de analizar y examinar los contenidos
que llevan implícitos.
Y así fue como, en 1992 se consideró imprescindible
viajar a la República Popular de China, para acercarse
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sltu” a algunos de los signos más singulares de su
idiosincrasia. La estancia se realizó en Beijing, la
capital, aunque se llevaron a cabo algunos desplazamientos
a puntos como Badaling, para observar el grandioso espacio
geográfico desde Wan II chang cheng (la Gran Muralla de
los 10.000 11) o emocionarse con las Tumbas de los
emperadores Ming, situadas en un valle dominado, a la
izquierda por el Monte del Dragón y a la derecha por el
Monte del Tigre, a unos 50 kms. al norte de la capital.
Sumergirse también en el arte y la empatia de cada uno de
Los personajes de la ópera de Beijing; sentir la
hospitalidad de sus gentes; comprender mejor su amor a los
caracteres y a la pintura.
En consecuencia con esto y con los acercamientos
previos realizados en este área, se ha podido llegar a
establecer que el combinar una metodología occidental con
la experiencia vivida y los conocimientos adquiridos sobre
China tradicional es la vía más idónea para profundizar en
esta investigación, de manera que se puedan así obtener
unos resultados en los que no se pierda ningún elemento de
la rica información que se precisa extraer, no sin antes
indicar que no se pretende realizar un estudio purista ni
ortodoxo de la cultura china, sino aportar una visión
personal, que se ha procurado enriquecer con las
investigaciones llevadas a cabo durante los últimos años
tanto en España como en el Reino Unido, Nueva York y
República Popular de China.
Así, para conducir de manera óptima este trabajo, se ha
hecho necesario atravesar esa ventana de occidente y llegar
hasta las fuentes más cristalinas de la cultura china,
investigando y extrayendo de sus cauces la necesaria
lectura que permita mostrar los contenidos más profundos
desde ambos conocimientos. Con ello se pretende adoptar un
análisis estructurado del signo en todas sus
manifestaciones, mostrando las señas de identidad y la
tradición existente en la sociedad china, como punto de
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partida para abordar mejor las distintas dimensiones que
van a adoptar los signos durante un periodo tan
representativo como el que va desde 1368 a 1911, pues el
estudio se va a centrar en esta época determinada: la
comprendida por los años tUng (1368—1644) y Qing (1644—
1911); es decir, el correspondiente a las dos últimas
dinastías que existieron en China, cuya vigencia llegaría
hasta la segunda década del siglo XX, exactamente hasta la
llegada de la República de 1912. Con ello se pretende dar
una respuesta certera a las preguntas que caminan paralelas
a esta argumentación, estudiando las diversas implicaciones
del signo y deteniéndose en un análisis pormenorizado de
los distintos componentes.
El trabajo se conducirá de la siguiente forma:
— Una primera parte que contará con dos puntos
esenciales; en uno se pondrán de manifiesto algunas de las
concepciones y definiciones más importantes que sobre el
signo se han venido dando por diversos especialistas de
Occidente: en otro se hará un acercamiento al signo en
Extremo Oriente, concretamente a China, que comenzará con
una presentación de ese país, para continuar haciendo una
exposición exhaustiva de algunos de los factores más
importantes que han venido conformando intrínsecamente el
signo a lo largo de los años: su filosofía y religión, su
lengua, escritura y caligrafía, así como otros aspectos
presentes en el conjunto de la sociedad que se han
considerado necesarios destacar por incidir directamente en
el tema tratado. En resumen, dos visiones que han
discurrido por itinerarios diferentes, pero que han
alcanzado un alto nivel de pensamiento.
- A continuación una segunda parte que constará de
cinco puntos. En el primero se establecerá una guía
estructural personalizada para el reconocimiento de los
diferentes tipos de signos. En el siguiente se hará un
acercamiento a los primeros signos de la pintura china en
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general. Un tercero contemplará el signo de las dinastías
Ming-Qing acercándolo a la referencia del tiempo; en el
cuarto a la referencia del espacio; y en el quinto a la
referencia de la materia. Al final de cada uno de estos
tres grandes bloques, tiempo—espacio—materia, se incluirán
unas conclusiones al respecto.
- En la tercera parte se mostrarán las conclusiones
finales, obtenidas a raíz de todo el trabajo anterior,
llegando a establecer lo que es el signo, en singular, en
la pintura china objeto de este trabajo.
- Y, por último, la quinta parte, que estará dedicada
a bibliografía y apéndices. Se relacionará tanto La
bibliografía utilizada y las fuentes, bibliotecas y Centros
consultados donde se han estudiado textos de pintores,
tratadistas e investigadores antiguos y modernos,
orientales y occidentales; unas veces traduciendo de otros
idiomas cuando la situación así lo precisaba; otras
seleccionando las mejores traducciones, cuando las habla.
Al final de esta quinta parte se incluirán dos índices:
uno de las abreviaturas utilizadas y otro de las
ilustraciones.
Hay que mencionar también que este trabajo de Tesis ha
sido financiado por el Ministerio de Educación y Ciencia
durante los años: 1989, 1990, 1991 y 1992 por medio de Beca
Predoctoral de Formación de Personal Investigador
(Convocatoria 1988), Modalidad 01, Programa: AC, y
paralelamente con Becas de Estancias Cortas en el
Extranjero en los años 1990 y 1992; todas ellas dentro del
Area de Conocimiento 068: “Lengua y cultura del Extremo
Oriente” y bajo el titulo: “Investigación y recopilación de
datos sobre la cultura del Extremo Oriente a través de su
arte”.
Los desplazamientos han tenido por objeto estudiar el
mayor número de obras y en el radio más amplio de cobertura
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geográfica, para así ofrecer unos resultados más completos
y rigurosos, en los que estuvieran incorporados los
contenidos de obras localizadas en diversos continentes
como Asia, América y Europa. Pero además, hay que resaltar
la importancia que ha supuesto la especial “puesta en
situación” llevada a cabo durante el tiempo de la
permanencia en Beijing, capital de la República Popular de
China, no solo estudiando detenidamente las pinturas y
recopilando datos, sino viviendo y sintiendo de cerca su
cultura, pues todo ello ha jugado un papel trascendental en
la elaboración y desarrollo de los contenidos que aquí se
muestran, haciendo posible establecer claramente el
itinerario para esta investigación.
Y es que, al ser la pintura china un arte universal que
está muy disperso, se han realizado desplazamientos a
Museos, Bibliotecas, Fundaciones y otros Centros españoles
y extranjeros:
A’>.- EN EUROPA: REINO UNIDO
.
- BRITISH MUSEUM, de Londres. Para ello se llevó a cabo
una estancia, becada por el Ministerio de Educación y
Ciencia en el mes de Septiembre 1.990, dentro del
Departamento de AntigUedades Orientales, donde se pudieron
estudiar de cerca diversas obras pictóricas de los fondos
del Museo.
- VICTORIA AND ALBERT MUSEUM. Spambién en 1990, para
estudiar obras exhibidas y recabar bibliografía de la
biblioteca.
- FUNDACION PERCIVAL, también de Londres, visita
cursada paralelamente en la misma fecha, para obtener
diversa documentación y ver obras.
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— Posteriormente, en 1991 se realizó un segundo
desplazamiento a Londres para consultar la obra exhibida en
las salas del BRITISH MUSEUI4 y VICTORIA AND ALBERT.
- Y en 1994 se llevó a cabo un tercer desplazamiento al
BRITISH MUSEUM para continuar las etapas de investigación
del signo en la pintura china de las dinastías tUng y Qlng.
E’>.- EN ASIA: REPUBLICA POPULAR DE CHINA
.
- MUSEO DE LA HISTORIA DE CHINA, en Beijing, (Agosto
1992), mediante estancia becada por el Ministerio de
Educación y Ciencia, extensiva a los siguientes Museos:
- MUSEO DE BELLAS ARTES de Beijing. (Agosto de 1.992).
- MUSEO YAN IWANG de Beijing. (Agosto de 1.992).
En los tres se pudo llevar a cabo un profundo estudio
en las pinturas de algunos autores chinos, además de
obtener diverso material fotográfico e información
bibliográfica.
- También se realizó un desplazamiento al MUSEO XL)
BEIHONG de Beijing, para tratar de captar la esencia
emanante en las representaciones de caballos de este gran
pintor nacido a finales de la dinastía Qing, cuya familia
continúa la tradición pictórica.
- Otras obras importantes a las que se tuvo acceso
fueron las expuestas en algunas Salas-Museo del PALACIO
IMPERIAL, en la Ciudad Prohibida de Beijing; o las de la
Galería Central del palacio de Verano.
C).— EN AMERICA: ESTADOS UNIDOS
- METROPOLITAN MUSEUM OF ART de Nueva York (Enero de
1.992), estudiando en concreto algunas obras pertenecientes
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al periodo en cuestión. El desplazamiento a Nueva York se
complementó con visitas al MUSEO DE HISTORIA NATURAL y con
el aporte bibliográfico consecuente, gracias al
enriquecimiento que supuso adentrarse en ese otro
continente tan admirador y respetuoso del arte chino y de
Extremo—Oriente en general.
Pero, además de estos Museos y Fundaciones extranjeras,
también se han estudiado obras de diversos Museos
españoles. Todos ellos han colaborado a otorgar una visión
más completa y rigurosa de este trabajo, cuyo acercamiento
tiene por objeto sacar a la luz el mayor número de datos y
de la manera más clara posible, en detalle, con el fin de
que esta investigación pueda ser consultada y/o continuada
posteriormente por cualquier especialista o investigador
interesado en la pintura de un país tan representativo de
Extremo Oriente como lo es este Gigante Milenario: China.
—--0000000———
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— posteriormente, en 1991 se realizó un segundo
desplazamiento a Londres para consultar la obra exhibida en
las salas del BRITISH MUSEUM y VICTORIA AND ALBERT.
— Y en 1994 se llevó a cabo un tercer desplazamiento al
BRITISH MUSEUM para continuar las etapas de investigación
del signo en la pintura china de las dinastías tUng y Qing.
B’>.- EN ASIA: REPUBLICA POPULAR DE CHINA
.
- MUSEO DE LA HISTORIA DE CHINA, en Beijing, (Agosto
1992), mediante estancia becada por el Ministerio de
Educación y Ciencia, extensiva a los siguientes Museos:
- MUSEO DE BELLAS ARTES de Beijing. <Agosto de 1.992).
— MUSEO YAN HUANG de Beijing. (Agosto de 1.992).
En los tres se pudo llevar a cabo un profundo estudio
en las pinturas de algunos autores chinos, además de
obtener diverso material fotográfico e información
bibliográfica.
- También se realizó un desplazamiento al MUSEO XL)
BEIHONG de Beijing, para tratar de captar la esencia
emanante en las representaciones de caballos de este gran
pintor nacido a finales de la dinastía Qing, cuya familia
continúa la tradición pictórica.
- Otras obras importantes a las que se tuvo acceso
fueron las expuestas en algunas Salas—Museo del PALACIO
IMPERIAL, en la Ciudad Prohibida de Beijing; o las de la
Galería Central del Palacio de Verano.
C).- EN AMERICA: ESTADOS UNIDOS
- METROPOLITAN MUSEUM OF ART de Nueva York (Enero de
1.992), estudiando en concreto algunas obras pertenecientes
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1PRIMERA PARTE:
EL SIGNO
1. INTRODUCCION
.
“A los grandes ríos y
al mar su profundidad los hace
reyes de todos los barrancos. Así,
el sabio, para ser superior al
vulgo, se humilla en sus palabras,
y para ir delante se coloca detrás.
De esa manera, poniéndose encima no
es pesado, y poniéndose delante no
estorba. El mundo le levanta y no
se cansa de él. Con nadie riñe y
nadie contiende con él”. (Tao We
Chlng, c.66).1
La vida está llena de signos y muchos autores han
dejado escrito a lo largo de la historia el interés que ha
suscitado en la humanidad todo aquello relacionado con esas
manifestaciones que han acompañado las grandes
realizaciones del hombre y que, tanto la tradición como los
tratadistas e investigadores, han ido recogiendo y
transmitiendo mediante criterios relacionados con su
alcance, pues es sabido que «prácticamente todas las
culturas han desarrollado una relación estética entre el
tratamiento plástico de las letras y el soporte que
posibilita el gráfico. Desde las alfombras persas a la
cerámica árabe, desde los manuscritos iluminados a las
ánforas griegas, desde el arte precolombino al oriental».2
En China ha sido y sigue siendo tan importante todo
aquello que se relaciona con el tema del signo en pintura,
que existe gran curiosidad, admiración y respeto en torno a
2
sus diferentes manifestaciones. Así es como, durante la
estancia en Beijing de 1992, se ha podido comprobar
personalmente que no es raro encontrarse a diversas
personas agrupadas alrededor de otra que está realizando
alguna actividad pictórica. Observan minuciosamente la
ejecución de las pinceladas o caracteres que forman parte
de su extensión, pues tienen un valor especial, casi
sagrado, lleno de connotaciones y atributos misceláneos por
los que discurre un caudal espiritual consciente e
inconsciente.
También el texto, como único elemento de la obra, ha
llegado a constituirse en pintura, realzando así la
importancia de unos caracteres que pueden ser de la más
variada ejecución. Y así como Zheng Xie (1693—1763)
escribía:
“Cuando realizo una pintura de rollo de
grandes dimensiones con bambúes, me deleito
en la aplicación del agua, porque el agua y
el bambú están cercanamente emparentados”.
Así, también, la realización de las pinceladas en
pintura y caligrafía está tan estrechamente emparentada que
parece tratar de fundirse armoniosamente para alcanzar un
mismo fin: el universo de una expresión, donde «el trazo
puede ser rápido como la espada o lento como el sapo. Se
puede trazar una línea tan fina como un hilo de seda o
poner una mancha que tenga el peso de una roca».4
Y es que, como bien recordada José Manuel C. Parando,
en la pintura china «los trazos han de ser como seguidores
de una inspiración repentina, o como jirones de bruma que
corona un pino centenario»,5 en los cuales «las
pinceladas se han de asimilar al ave que alza el vuelo, la
espada que cruza, la flecha que se lanza, las tormentas que
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estallan, los volcanes que braman, las nubes que pasan y
los astros que brillan».6
El tratadista chino Shen Tsung—chien, de la dinastía
Qlng, ya dejó escrito que «el trazo del pincel es la
espina dorsal de la pintura»7 y que «árboles y rocas son
formas de una infinita variedad; nacen de los pinceles del
artista en la medida que éste, guiado por su espíritu,
traza las pinceladas.. .».8 El pensador Chang Yen—yuan, de
la dinastía Tang (618—907), por otra parte, escribió que
«la pintura completa la acción civilizadora de los Sabios9
y ayuda al establecimiento de las relaciones acertadas
entre los hombres. Ella escudriña las leyes de la
transformación divina y sondea los misterios más ocultos de
la Creación. Su verdad se equipara a los Seis Libros,10 su
movimiento está de acuerdo al de las cuatro estaciones.
Porque el arte de la pintura tiene su origen, no puesto en
la ingeniosidad humana, sino en el orden del Cielo
mismo».11
Mas en China cada autor tiene su técnica y su forma
de pintar, y existen grandes diferencias en cuanto a las
realizaciones prácticas, a los desarrollos sociales,
políticos, religiosos y conceptuales que forman parte de la
génesis de los signos, si se comparan con los que se han
venido registrando hasta el momento en Occidente. Por este
motivo, esta primera parte se va a dedicar a evidenciar
algunos de los criterios y consideraciones más importantes
que, sobre el signo, se han puesto de manifiesto en
occidente por parte de filósofos, lingaistas y otros
pensadores, comenzando por la Antigúedad, pasando por la
Edad Media y la Edad Moderna, para enlazar después con las
teorías más representativas que se han dado cita en la Edad
Contemporánea.
posteriormente se realizará un acercamiento al signo en
China, presentando aquellos elementos y vinculaciones más
significativas que forman parte del entramado de un país
4
tan representativo del Extremo Oriente. Se sacarán a la luz
los componentes más relevantes de su cultura, su filosofía
e idiosincrasia, pues todos juntos, en definitiva, se
constituyen en antecedentes y memoria histórica del tejido
que va a conformar el signo en la pintura de las dinastías
Mlng y Qlng.
-—-0000000———
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NOTAS
.
LAO TSE: “Tao Te China”, c.66, dedicado a la grandeza de
la humildad. (Ed. preparada por Carmelo Elorduy). Madrid:
Ediciones Orbis, 1983, (2~), pp.63 y 138.
2 BARDAVIO, José M.: “La Versatilidad del signo”. Madrid:
Alberto Corazón Editor, 1975, p.70.
~ ZHENG XIE. Q.v.: “Poetrv and Prose of the Mino aná Oina”
Pekín: Chinese Literature. Panda Books, 1986, p.188.
“‘ Q.v.: CASADO PARAMIO, J.M.: “Pinturas religiosas chinas”
Museo Oriental de Valladolid. Catálogo 1. Valladolid: Caja
de Ahorros provincial de Valladolid, 1988, p.85.
~ Q.v.: op. alt.
6 ~ op. oit.
~ SEEN TSUNG—CHIEN. Apud FRANqOIS CHENO: “Souffle—Snrit
Textes théoriaues chinois sur l’art nictural”. París:
Éditions du Seulí, 1989, Pa40. (Shen Tsung—Chien escribió
un importante tratado, teórico y práctico, que llevaba por
titulo “Estudio de la pintura sobre una barca minúscula”,
en los que trataba temas como el paisaje, los personajes y
el retrato).
8 op. alt.
~ prudentes, cuerdos, etc.
10 Libro de las Odas, Libro de las Mutaciones, Libro de los
Documentos, Libro de los Ritos, Libro de la Música y
Crónica de Lu. (Obras consideradas en China como sagradas o
canónicas).
11 CHANG YEN-YUAN. Apud FRAN9OIS CHENG: op. oit., p.l9.
fChang Yen-yuan fue autor de la célebre obra (prefacio en
849) “Li-tai minh—hua chi” <Historia de la pintura sobre
las dinastías sucesivas), que ejercería gran influencia en
el pensamiento estético chino].
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2. EL SIGNO EN OCCIDENTE
.
Al acercarse al tema del signo en Occidente hay que
tener en cuenta varias cosas. En primer lugar es preciso
destacar su presencia en la mayoría de las corrientes
filosóficas que se han venido registrando a lo largo de la
historia, y que fueron generando un amplio devenir de
preguntas y respuestas relacionadas con diferentes ranas
del conocimiento; fruto de ello han sido las diferentes
teorías surgidas hasta el nomentoa En segundo lugar, la
cantidad de elementos que intervienen en el mismo y su
importancia, ya que tanto el concepto que se tenga de
lenguaje en una determinada sociedad o bien los mismos
componentes básicos de definición y rasgos distintivos de
éste, lo van a determinar. Por otra parte, tampoco está de
más tener en cuenta la perspectiva psicológica y las
características diferenciales que inciden en el signo, así
como los enfoques teóricos que se ha venido registrando y
su vinculación con la comunicación.
2.1. LENGUAJE Y COMUNICACION
Como una breve introducción a lo que van a ser las
posteriores concepciones sobre el signo en Occidente,
se hace necesario presentar a éste como elemento clave
en la expresión y la comunicación, intrínsecamente
vinculado al campo del lenguaje, a ese espacio que
puede considerarse tan individual, donde tiene lugar la
gestación de la lengua como patrimonio de una
colectividad para comunicarse; de una lengua que es, a
la vez, «un producto social de la facultad del
lenguaje y un conjunto de convenciones adoptadas por el
cuerpo social para permitir el ejercicio de esa
facultad en los sujetos particulares»1. En esa
producción del lenguaje existe una planificación
conceptual, una codificación lingtXística y ejecución
motora en el hombre en cuanto ser social (zoon
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poiltlkon en Aristóteles). Así se da paso a una
producción del discurso y una plasmación en el texto
escrito en las que existe intencionalidad comunicativa
y cooperación entre autor y espectador, no exentas de
cohesión, coherencia y relevancia en los diferentes
procesos de la escritura y/o pintura.
El conocimiento del lenguaje implica acercarse a
conceptos tales como competencia, actuación y
gramática. Y la competencia lingúística (versus
competencia pragmática) está relacionada con las bases
neurobiológicas del lenguaje y el sustrato neural de
las funciones lingúisticas, la especialización
hemisférica y dominancia cerebral, así como la
organización funcional de la mente y procesos
psicolingúisticos2 y los niveles de procesamiento en el
uso del lenguaje.
Para poder hablar, toda persona que conoce una
lengua ha de tener la gramática de esa lengua
interiorizada en su mente. Se puede decir que la
palabra gramática se emplea de forma intercambiable
para referirse a la representación interna del lenguaje
en la mente del hablante y al <modelo> o impresiones
del lingtXista sobre esa representación. Y esa gramática
que cada individuo, en mayor o menor grado, tiene
presente en su mente, tanto cualitativa como
cuantitativamente, puede decirse que acoge tres
estamentos claramente diferenciados, pero
interrelacionados entre si dentro del campo del
lenguaje y la comunicación3. son:
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G RAM AT IC A
FONOLOGIA SINTAXIS SEMANTICA
(o estructura (o estructura (o estructura
de de del
los sentidos) los enunciados) significado)
Es evidente empíricamente que en la percepción del
lenguaje, el transporte al terreno de los signos
origina una discriminación de éstos en cuanto a
percepción de texto continuo y percepción del lenguaje
escrito discontinuo. De ahí que hipótesis explicativas
a lo largo de la historia hayan mostrado el
reconocimiento y comprensión de las palabras con sus
representaciones, procesos y modelos explicativos como
principales paradigmas experimentales. Y es necesario
saber que en muchas ocasiones se ha discutido si el
lenguaje escrito depende del lenguaje hablado, si los
dos son equivalentes o independientes4, aunque
deteniéndose en el esquema de adquisición de lenguaje
de Chomsky, es evidente que entre ambos se dan
relaciones de correspondencia estructurales y
funcionales:
II
FACULTAD
DATOS —-—> DEL —--—> LENGUAJE ———> EXPRESIONES
LENGUAJE ESTRUCTURADAS
(Lenguaje (Conocimiento (Conocimiento (Lenguaje
oído) innato del adulto del producido:
lenguaje) lenguaje) actuación)
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Hay que recordar también que «en la actividad
lingúística se pueden distinguir cuatro modalidades
básicas: habla (producción del lenguaje hablado),
escucha (recepción y comprensión del lenguaje
hablado), escritura (producción del lenguaje
escrito) y lectura (recepción o comprensión del
lenguaje escrito), a las que se pueden añadir otras
dos modalidades que toman como base la naturaleza
automática o controlada, siendo la actividad
automática meramente ocasional o marginal».5
Y que la comprensión de las oraciones ha originado
estrategias de análisis y una cierta autonomía del
procesamiento sintáctico, pues los procesos
inferenciales en la comprensión de oraciones han sido
diversos, tanto de origen social como político,
religioso, o de otro tipo, creando una comprensión del
discurso en el que proposiciones, macroestructuras y/o
conocimiento esquemático han generado inferencias
discursivas y textuales entre lo conocido y lo nuevo.
2.1.1. DIMENSIONES DE LA ACTIVIDAD LINGUISTICA
.
La actividad íingúistica está implícita en las
diferentes vías de la comunicación humana; y debido
a la importancia que suponen los aspectos
estructurales, funcionales y procesuales en su
HABLA ESCUCHA ESCRITURA LECTURA
(Producción (Recepción y (Producción (Recepción o
lenguaje comprensión lenguaje comprensión
hablado). lenguaje escrito), lenguaje
hablado). escrito). ¡
lo
campo de acción, es por lo que se van a tratar cada
uno de estos apartados por separado, comenzando
primero por relativo al estructuralismo.
2.1.1.1. ESTRUCTURAL
.
Por estructuralismo se entiende la teoría y
método científico que considera un conjunto de
datos como una estructura o sistema de
interrelacionesa Giulio C. Lepschy se refiere a
ella como a «una disciplina cuyos métodos
pueden adquirir valor paradigináticto en
distintos campos de la investigación»6 y que
«cada vez con mayor frecuencia se interesan
por ella incluso Los no especialistas, atraídos
por la posición central que ha venido a ocupar
en el mundo cultural, gracias al éxito con que
aplica el rigor y formalismo de las “ciencias
exactas” al estudio de un fenómeno como el
lenguaje, que con mucha frecuencia habfa sido
considerado como un objeto típico de las
“ciencias históricas”»7
Y gracias al estructuralismo lingúistico se
han realizado aportaciones decisivas para
desvelar la estructura del lenguaje; basta
observar el gran número de monografías y otras
lecturas importantes en las que sus autores
introducen el término estructura en los títulos
(Giuliu C. Lepschy, 1966; Kovács, 1971;
Malmberg, 1967; Togeby, 1965; Tesniére, 1966;
Noam Chomsky, 1957; Fodor y Katz, 1964). Como
también son importantes las aportaciones que el
estructuralismO, tanto en su matiz teórico como
en el metodológico, ha proporcionado para el
mejor conocimiento de la estructura del texto
(y. Ja. Propp, 1928; Málétinski, 1969; Roland
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Barthes, 1966; Claude Lévi—StraUsS, 1953;
Jakobsofl y Lévi—Strauss, 1962; Lotman, 1973;
Goodman, 1968; Cohen, 1966, Cremas, 1966;
Mayor, 1974; etc.).8
Pero además se han realizado otras
investigaciones sobre el texto, el discurso o
la conversación que se refieren a aspectos
claramente estructurales como son la cohesión y
la coherencia, los esquemas y la organización,
las micro y las macroestructuras (Crothers,
1979; Meyer, 1975; Stubs, 1983; Van Dijk, 1977;
Mandí, Stein y TabassO, 1984; Ellis y Donohue,
1986; etc.).9
Todos ellos han dejado constancia de la
importancia que tiene la dimensión
estructuralista dentro de la investigación
iingúística.
2.1.1.2. FUNCIONAL
.
El apartado funcional es el referido, por
un lado, a las relaciones funcionales entre
antecedentes y consecuentes; es decir, entre
causas y efectos, entre variables
independientes y dependientes, etc. Dentro de
este apartado se podrían citar algunos
psicólogos funcionalistas y conductistas que
han mostrado su preferencia por el análisis
funcional (S}cinner, 1957; Kantor, 1977; Warren
y Rogers—Warren, l985)»-~
Por otra parte, la perspectiva funcional
también se refiere al tópico de las funciones
del lenguaje, al uso que se hace de él, así
como a los fines o propósitos que se proponen
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los hablantes y los oyentes cuando utilizan el
lengua jea Es frecuente encontrar entre los
seguidores de estos aspectos a filósofos del
lenguaje, lingúistas, psicolingúistas y
psicólogos (1<. BUhier, 1934; Jakobson, 1971;
Halliday, 1973 y 1978; Bates, 1976; Moerk,
1977; Searle, 1962; Clark y Clark, 1977;
Karmiloff—Srflith, 1979; Mayor 1977, 1984Y11
2.1.1.3. PROCESUAL
.
El apartado procesual está relacionado con
la elaboración interna de la actividad
lingúistica, en cuanto que ésta lleva implícito
un procesamiento de diferentes elementos en sus
respectivos niveles o fases, los cuales ponen
en juego diferentes procesos como, por ejemplo,
operaciones, transformaciones, etc.
La perspectiva procesual supone especificar
los procesos y subprocesos específicamente
lingúisticos en relación con los procesos y
subprocesOs cognitivos, es decir, que mediante
esta dimensión se tratan unidades fonéticas y
fonológicas, léxicas y morfológicas,
oracionales, proposicionales y textuales,
teniendo en cuenta los procesos específicos del
conocimiento, como son aquéllos que tienen que
ver con el manejo de la memoria, con la
construcción, transformación y adaptación de
esquemas, consecuencias, deducciones,, guiones y
modelos mentales, etc.
Con este breve acercamiento a las
dimensiones de la actividad lingúistica que se
han relacionado anteriormente, se pretende
subrayar una parte del rico entramado por el
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que se mueve y discurre la vida del signo,
desde su génesis hasta la posteriores y
variadas implicaciones en la colectividad.
2.2. EL SIGNO EN LA ANTIGUEDAD
.
La teoría de los signos o semiótica12 tuvo gran
desarrollo en los sofistas, en Platón,13 en
Aristóteles,14 en los estoicos, epicúreos y escépticos,
donde ya se hacían muchos análisis semióticos, dejando
entrever la importancia de esta materia dentro de la
Filosofía.
Para muchos autores antiguos el signo era una
señal, y especialmente «una señal verbal por medio de
la cual se representaba algo».15 Los estoicos, por
una parte, desarrollaron ampliamente la teoría de los
signos. Mantuvieron esta definición e hicieron una
distinción entre el significado, al cual llamaron
lekton, y el significante; a su vez ese iiekton o
significado podía ser completo e incompleto, según su
alcance. Para los escépticos, por otra parte, la
problemática del signo llegó a ser tan importante que
sus investigaciones y postulados llegaron a contornar
la escuela clásica.
Leyendo a Aristóteles16 se puede apreciar que hace
una clara distinción entre onoma, rama y iógos. Estos
signos, que han venido formando parte de terminologías
linguisticas y estéticas, han sido estudiados por
Umberto Eco en su monografía sobre el signo17. Así es
como un anona, por convención, significa una cosa, y un
rama es una referencia temporal (como por ejemplo~ está
lloviendo); el rama también va a ser siempre un onoma,
aunque el onOi’fla no sea necesariamente un rama. En
cuanto a lóqos, por último, seria «un signo
complejo»; es decir, un discurso significativo entero.
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Además, Aristóteles habla identificado también los
syndesmol, los cuales «podían corresponder al
articulo, la partícula, a la preposición, al adverbio,
signos todos ellos cuyo significado no es autónomo sino
que se establece por el contexto»18. A este respecto,
Eco dice:
“Esta observación es recogida por los
estoicos y luego, de manera definitiva, por
los gramáticos medievales, que distinguen
entre signos categoreináticos y signos
sincategorelftáticOs, en que /casa/ es un
categorema (como también lo es /ir/) y /a/
es un sincategoreiiia”19.
Roland Barthes, en sus “Elementos de Semiología”
destacaba la antigúedad y la ambigúedad del término con
estas palabras:
“... este término de signo, presente
en vocabularios muy diversos <desde la
teología hasta la medicina, y cuya historia
es riquísima (desde los Evangelios hasta la
cibernética) es, por esta razón, muy
ambiguo”20.
2.3. EL SIGNO EN LA EDAD MEDIA
.
Tal como se indicaba anteriormente, en la Edad
Media se mantuvo esa doctrina clásica, aunque se fue
desarrollando su estudio entre los lógicos gramáticos
especulativos.
Guillermo de Ockham (ca.1285-1349?) participé
activamente en las teorías sobre el signo. En su 11summa
totius :oglcae”21 separaba los signos artificicales de
los signos naturales, entendiendo por artificiales
aquellos que son emitidos inconscientemente por un
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hombre o un animal, mediante convenciones puntuales,
con objeto de poder comunicar algo a alguien. Dentro de
estos signos artificiales estarían las palabras, los
símbolos gráficos, los dibujos, las notas musicales,
etc.; es decir, signos en los que siempre va a haber un
enitente. En cambio, los naturales serian signos sin
emitente intencional, «tal vez procedentes de una
fuente natural, y que nosotros interpretamos como
síntomas o indicios»,22 a los que se les puede llamar
expresivas «cuando son síntomas de disposiciones de
ánimo, como en el caso de las muestras de alegría no
voluntarias»23.
El signo para los lógicos medievales era lo que se
llamaba vulgarmente término, y la mayor o menor
naturaleza representativa de éste guardaba estrecha
relación con concepciones del momento, pudiendo ser
entendido en diferentes ubicaciones:
- un signo que representase la cosa designada,
- un signo que condujera al conocimiento por
tedio de una similitud,
- o un signo que condujera al conocimiento de
otra cosa mediante otra conexión distinta.
Por último, es interesante la opinión de John
Hospers y Monroe O. Beardsley cuando dicen que:
“El interés por los problemas estéticos
no formaba apenas parte de la filosofía
medieval; no obstante, pueden rastrearse
algunas importantes lineas de pensamiento
en las obras de los dos pensadores más
destacados” ,24
Y es que ambos refieren que la literatura había
sido aceptada por los primitivos Padres de la Iglesia
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cristiana como parte de la educación en las artes
liberales y que la pintura y la escultura fueron
admitidas en el sentido de que posibilitaban las
manifestaciones relacionadas con la piedad; pero todo
esto con un cierto recelo, debido a que creían que las
estrechas vinculaciones que sostuvieron anteriormente
con las culturas paganas de Grecia y Roma podían llegar
a perjudicar el alma de las personas. Hay que tener en
cuenta que en occidente, desde San Agustín, crear era
algo que solo se atribuía a Dios. A partir del
Renacimiento el pintor podía crear también, generando
nuevos conceptos, nuevos materiales, nuevos
tratamientos y nuevas necesidades.
2.4. EL SIGNO EN LA EDAD MODERNA
.
En este periodo los racionalistas modernos, entre
los que cabe citar a René Descartes (1596—1650) y
Gottfried Leibniz <1646—1716), consideraron
principalmente a los signos como elementos capaces de
constituir una doctrina universal de signos en cuanto
que puedan referirse a todas las ideas que sea capaz de
albergar un espíritu humano, pero hay que tener en
cuenta que en muchos casos los signos eran considerados
como símbolos, y estos eran estimados como los
elementos conceptuales que correspondían a los
elementos reales.
Por otra parte, los pensadores ingleses de
tendencia empirista, entre los cuales cabe citar a John
Locke (1632—1704), junto con los nominalistas,25
entendieron el signo con otros matices. Para ellos el
signo era aquello que siendo aprehendido puede hacer
pensar en algo anteriormente conocido; era como el
efecto que sigue a la causa.
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La visión que proporciona Michel Foucault sobre
esta etapa de la historia en cuanto a la representación
del signo es, en primer lugar, que en el siglo XVI «se
consideraba que los signos hablan sido depositados
sobre las cosas para que los hombres pudieran sacar a
la luz sus secretos, su naturaleza o sus virtudes»26,
siendo el lenguaje mismo de las cosas lo que los
instauraba en su función significante. Por otro lado,
en el siglo XVII «todo el dominio del signo se
distribuye entre lo cierto y lo probable: es decir, que
no hay ya signo desconocido, ni marca muda», pues
«solo existen signos a partir del momento en que se
conoce la posibilidad de una relación de sustitución
entre dos elementos ya conocidos»27.
2.5. EL SIGNO EN LA EDAD CONTEMPORANEA
.
Roland Barthes dejaba entrever la ambigúedad que el
término podía comportar debido a su gran abarcabilidad
y observó que el «signo se infiere, efectivamente,
según los autores, en una serie de términos afines y
distintos: señal, indice, icono, símbolo, alegoría, son
los principales rivales de signo».28
Todo esto ha venido comportando una serie de
adhesiones y matizaciones, tanto con respecto a la idea
central de signo como con sus parientes más cercanos.
El indice, por ejemplo, es existencial para Charles
Sanders Peirce29, mientras que para Wallofl no lo es.
Para dotar de una mayor exactitud al término, desde
finales del siglo pasado hasta el presente, ha habido
diferentes teorías y el panel de estudiosos para
definirlo ha generado diversas vías de acercamiento. A
continuación se verán algunas de ellas.
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2.5a1. MORRIS Y LA SEMIOTICA
.
A Charles Morris30 se le atribuye el
establecimiento del nombre de semiótica (semlotlc)
para denominar a la ciencia de los signos.
Thomas A. Sebeok indicaba que «el término
estoico fue reintroducido en 1960 en el discurso
filosófico inglés por John Locke, como rótulo para
“doctrina de los signos”, una ciencia que
posteriormente ha hecho considerables avances por
obra de Charles Sanders Peirce, a partir de finales
de la década de 1860. Hacia 1897, Peirce usó el
término semiótica (semiotlc<), en el sentido de
Locke, para hablar de la “cuasi-formal, o formal,
doctrina de los signos”. El término de Saussure,
sémlologie, etimológicamente afin y por el que
entendía “una ciencia que estudia la vida de los
signos...’~, se encuentra por vez primera en una
nota suya fechada en noviembre de 1894; este
término también ha pasado a ser usado en inglés:
valga como ejemplo concreto el hecho de que los
Éiements de sémiologie (1964) de Roland Harthes se
tradujeron al inglés como “Elements of Semiology”.
Aunque en algunos casos semiótica y semiología se
consideran sinónimos intercauiibiables, ciertos
autores (y sobre todo, tal vez, Louis Hjelmslev)
los diferencian clara y coherentemente; por otro
lado, semiología, especialmente en sus equivalentes
francés e italiano, es también el nombre de una
bien establecida rama de la medicina, que en inglés
es más frecuente denominar sintomatología».31
La semiótica para Morris es la base de la
comprensión de las formas principales de la
actividad humana, así como de sus mutuas
dependencias, pues todas estas actividades y
relaciones se reflejan en los signos que transmiten
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la actividad. De este modo, «según una antigua
tradición, la misión de la filosofía sería
comprender las formas características de la
actividad humana y buscar el conocimiento más
sistemático y más general. Esta tradición aparece
en forma moderna como identificación de filosofía
con teoría de los signos» 32
Así pues, la semiótica es una ciencia del siglo
XX, aunque con una larga tradición, como se puede
ver. Según Schaff33 surgió del matrimonio del
neopositivismo (lógico) y el pragmatismo
(especialmente SUS estudios sobre la influencia de
los signos en la conducta humana), aunque Peirce
opinaba que el estudio lógico debería ocuparse
antes que nada del signo comunicativo34.
Para comprobar cuáles han sido algunos de los
principales criterios relacionados con el tema del
signo, se ha realizado el siguiente acercamiento a
los argumentos expuestos por algunos de los autores
más representativos dentro de este área.
2.5.2. DEFINICIONES. DIVISIONES Y ARGUMENTACIONES
.
La palabra signo (del latín slg’num; sign,
signe, Zeichen, znak), figura en el diccionario de
la lengua española en su primera acepción como
«objeto, fenómeno o acción material que, natural o
convencionalmente, representa o sustituye a otro
objeto, fenómeno o acción»35.
Algunas de las más importantes definiciones,
divisiones y argumentaciones sobre el signo, que se
han venido generando entre diversos autores de este
siglo son:
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Según Charles W. Morris (1946) signo es
«cualquier sonido, objeto o acontecimiento que
hace referencia o evoca sentimientos y pensamientos
acerca de algo distinto»36. Este «algo distinto»
o referente, puede ser un objeto, un
acontecimiento, un comportamiento, o una idea. La
clasificación que estableció muestra tres tipos de
signos:
— los indices, que tienen una conexión
natural con el referente, como el humo la tiene con
el fuego, el ladrido con el perro, etc.,
— los iconos, que suenan o se asemejan al
referente; tienen un parecido formal con él, como
los iconos de los santos, las fotografías y las
palabras o frases onomatopéyicas que imitan sonidos
reales (quiquiriquí),
— los símbolos, que, en cambio, son signos
concretos y arbitrariamente elegidos por los
hombres para vehiculizar ideas abstractas, como las
luces verdes para significar «paso libre» o
salvaguardia
1 o el rojo para indicar peligro o
«alto»
Morris considera tanto a las ciencias cono a
las artes sistemas de signos o lenguajes, aunque
«sus criterios de diferenciación y tipología de
discursos, incluidos los no verbales, están tomados
-de acuerdo con la dirección biologista y
conductista de su ontología de base— de las
relaciones entre signos y sujeto <en cuanto que
existen diferentes modos de significar), y entre
sujetos y signo (en cuanto que se dan diferentes
usos de los signos) cuya combinatoria define clases
de conducta preferencial. De esta forma, «el
discurso científico seria de modo designativo y uso
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informativo, frente al discurso poético (al que se
asignarían los discursos artísticos alingtiisticos),
el cual seria principalmente de modo apreciativo y
uso valorativo».38 Según Morris, en el signo va a
haber siempre un significante, que él llama
vehículo-signo, un significado (o
“designatum+denotatuffi”) y un sentido simbólico (o
En 1968, el semiólogo Louis Hjelmslev,
manifestaba que un signo es «una unidad de
expresión con un contenido, y que entre contenido y
expresión existe interdependencia», añadiendo que
la función signica sólo se constituye mediante la
presencia simultánea de contenido y expresión; que
es una solidaridad, por lo que expresión y
contenido se presuponen necesariamente.40 Así es
como la forma del contenido y la forma de la
expresión harían su aparición al proyectarse la
forma al pensamiento.
El lingúista Theodor Lewandowski recoge sobre
el signo que en una primera acepción,
correspondiente a la lengua coloquial en general,
es «un objeto, una imagen visual o acústica, algo
que tiene un significado, que ocupa el lugar de
otra cosa <otro objeto, un significado, un mensaje
o una información), o que la contiene».41 A lo que
se hace referencia así es a la imagen signica cuya
propiedad de portador o referencial tiene limites
vagos respecto a la señal o el significado o el
sentido <quien oye o ve un signo se ve remitido a
otra cosa, donde “ver un signo” o “ver algo como
signos’, no es lo mismo según Flechtner).
Una segunda acepción es la del signo
lingilistico como unidad indisoluble de imagen
fónica y significado, constituido intencionalmente;
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el signo primario u original, que no tiene
significado fuera de si mismo.42 Dentro de esta
opinión estaría Schaff, para quien «no existen
pensamientos independientes fuera de los sonidos de
la lengua o del sistema y la sintaxis de la lengua
La unión entre fonación y significado no es un nexo
asociativo, sino un nexo sui géneris».43. En
cambio para Saussure44 el signo lingttistico es algo
doble, que surge de la unión de dos componentes, el
nexo o unión de un concepto (significado) con una
imagen fónica (significante).
El signo lingilistico así definido tiende a
vehiculizar el estudio de la lengua y a constituir
la lingúistica como ciencia autónoma, aunque puede
parecer convencional o arbitrario y no existe en si
mismo sino por su oposición a otros signos que
determinan su valor, pues una sucesión de sonidos,
en consecuencia, sólo es algo «en el marco del
lenguaje, el concepto es un fenómeno que acompaña a
la substancia fónica, al igual que un determinado
fenómeno fónico va directamente y siempre
acompañado del concepto». Por tanto, sin ayuda del
signo no podríamos «distinguir entre si en forma
clara y permanente dos conceptos... No hay
conceptos establecidos a priori, y nada está
definido antes de que haga su aparición el
lenguaje». Georges Mounin hacia notar esta
definición un tanto arbitraria de Saussure,
escribiendo que «el lugar de la teoría del signo
en la doctrina saussuriana no es evidente ni
tampoco está claramente definida por Saussure»45.
Así es como al lenguaje o el signo lingQistico
se le ha venido comparando con una hoja de papel:
el pensamiento es la parte de delante y el sonido
es el dorso; no se puede romper la parte delantera
sin romper al mismo tiempo el dorso; igualmente, en
1
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el lenguaje no podríamos separar el sonido del
pensamiento ni el pensamiento del sonido.
En cuanto a Roland Barthes, éste explicaba que
tanto el signo lingúistico como el signo
semiológico están compuestos por un significante
(plano de la expresión) y un significado (plano de
contenido), y decía que «para Hjelmslev todo plano
implica, efectivamente, dos strata: la forma y la
sustancia»46. Su visión personal del signo es la
siguiente:
“El signo es una porción (de das caras)
de sonoridad, visualidad, etc... La
significación puede concebirse como un
proceso. se trata del acto que une el
significante y el si~
9ificado, acto cuyo
producto es el signo”.
Acercándose a la obra del psicólogo C. Genovard
Roselló, se puede deducir que signo es expresión
oral, escrita o de otro tipo, que permite prever,
conocer o reconocer algo. Olasifica así el signo:
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— Artificial. Relación entre una cosa y su
signo de tipo institucional o artificial.
— conceptual. Expresión de un estado
afectivo mediante signos abstractos como la
palabra.
— Emocional. Expresión de un estado
afectivo mediante signos concretos y naturales como
el llanto.
— Formal. Expresión mediante un hecho
natural para significar una cosa distinta como un
traje de luto para llorar la muerte de alguien.
— Local. Característica específica que hace
que un individuo pueda localizar una sensación
táctil en una parte determinada del cuerpo.
A
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Eric Buyssens, por otra parte, define el signo
como «un artificio por medio del cual un ser
humano comunica a otro ser humano su propio estada
de conciencia»49, distinguiendo tres modalidades
del discurso:
- 1) discurso de la acción, que traduce una
intención de actuar sobre el interlocutor o sobre
los hechos, de manera injuntiva <orden), optativa,
y por medio de consejos y de sugestiones,
- 2) discurso asertivo, y
- 3) discurso interrogativo.
Werner Fa Bonin define el signo como «un
objeto o circunstancia que contiene un
significado»50; según la tradición, muchas veces
el anuncio o el acompañamiento de sucesos de
importancia histórica, cuyo significado no pudo ser
reconocido por los contemporáneos a Y dice que los
signos que se firman espontáneamente en la
naturaleza, como el relámpago, trueno, eclipses de
sol y de luna, estrellas fugaces, nubes, figuras
formadas en las mismas, o la lluvia de sangre,
nacimientos de criaturas deformes, determinado
comportamiento de animales, etc., sirvieron en
muchas culturas de base para una adivinación o
presagio a
Algunos autores emplean indistintamente los
términos signo y símbolo, mientras que por ejemplo,
para Carl Gustav Jung los signos se interpretan de
modo totalmente racional, y el símbolo tiene “tonos
concomitantes”
y
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También está la opinión del conductista52
Skinner, el cual considera que: «el lenguaje tiene
el carácter de cosa, algo que la persona adquiere y
posee»53 y dice que «el significado de una cosa
no está en su topografía o en su forma, sino que se
encuentra en su historia antecedente»54,
resumiendo que «no es apropiado considerar el
significado cono propiedad de una respuesta o
situación, sino más bien de las contingencias
responsables tanto de la topografía del
comportamiento como del control ejercido por los
estímulos».55
Jacques Derrida escribía sobre el problema del
signo en la fenomenología de Edmund Husserl56 y
decía lo siguiente:
“Más gravemente: al preguntar «¿qué es
el signo en general?» se somete la
cuestión del signo a un designio
ontológico, se pretende asignar a la
significación un lugar, fundamental o
regional, en una ontología... eNo se puede
pensar —y Husserl lo ha hecho, sin duda—
que el signo, por ejemplo si se lo
considera como estructura de un movimiento
intencional, no cae bajo la categoría de
cosa en general <Sache), no es un «ente»
sobre el ser del cual se llegaría a
plantear una cuestión?. ¿No es el signo
otra cosa que un ente?”57
Para Derrida la teoría del signo coníleva un
papel organizador, aunque discreto, en la
fenomenología de Husserl. Distingue entre las
formas y las funciones del signo, de la señal, de
la expresión, en los modos de relacionarse con el
objeto y el sentido, así cono en el so.liIoquio de
la expresión a Y cuando Husserl se refiere a la
complexión fónica articulatoria o el signo escrito,
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éstos se convierten en palabra o en discurso
comunicativo; pero sólo «cuando el hablante... en
ciertos actos psíquicos le confiere un sentido que
quiere comunicar al oyente, y este mensaje sólo es
posible porque el oyente entiende también la
intención del hablante».58
Para Jacques Maritain59 el arte toma de la
naturaleza sus elementos como signos, pues según
éste «la naturaleza es un diccionario» y el
artista «debe nutrirse de ella; debe tomar de ella
sus semillas, que deben madurar y fructificar en su
espíritu».60. Un signo en el que según Ernst
Cassirer61 el contenido y la expresión «sólo en su
mutua interrelación se convierten en lo que son: el
significado que reciben en su mutua relación pasa a
formar parte de su ser no sólo de manera externa
sino que es lo que llega a constituir su ser».62
Este signo (o símbolo en su terminología)
matemático <algebraico) «no es sólo una notación
de lo que ocurre en la realidad, sino que su
fijación determina el concepto de esa misma
realidad» 63
Mariano ¿Y. Vázquez Alonso, en su obra “El
libro de los signos” expone que «una definición
academicista y sintética nos dirá que signo es todo
carácter gráfico que por su naturaleza o por
convenio evoca en el entendimiento la idea de otra
cosa»64, pero, a pesar de que en principio podría
darse por verdadera esta definición, una vez
salvadas las naturales reservas de concepto, añade
su tesis de que «es justamente la importancia de
esa evocación lo que determina la categoría
axiológica del signo».65
Para BierwiSCh66 la idea de Ferdinand de
Saussure acerca de la bilateralidad del signo ha
4
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llevado a intentos de adecuar todos los fenómenos
lingilísticos a estos aspectos. Según Lewandowski,
teniendo en cuenta lo abstracto y lo complejo de la
escructura fonológica y sintáctica y el hecho de
que la sintaxis también participa en la
delimitación del significado, esta división en dos
caras no tiene sentido. Así es como la relación
entre el significado y el significante se ha
comparado frecuentemente con la existente entre las
hojas y las raíces de un árbol, que también son
interdependientes, pero cuya relación está creada
por un complejo sistema de uniones y
ramificaciones.
Una tercera acepción se podría aplicar a la
relativa al signo como representante de algo <un
concepto, una idea, una relación), un objeto con la
propiedad de ser signo de una relación bivalente o
el enlace asociativo de representante y concepto o
cosa a
Para Gottlieb Frege los signos hacen presente
lo que está ausente, invisible, que es «quizá
insensible», con ayuda del signo «penetramos paso
a paso en el mundo interior de nuestras ideas y nos
novemos en él a voluntad, al utilizar Lo sensorial
mismo para liberarnos de su dominio».67 Sin el
signo «tendríamos dificultades en el pensamiento
conceptual. Como damos a cosas distintas, pero
similares, el mismo signo, en realidad no dominamos
ya la cosa individual sino lo que les es común a
todas ellas: el concepto. Y a éste sólo llegamos al
darle nombre; pues como es inasible en si mismo
precisa de un representante asible para que podamos
verlo. Así, el mundo de lo sensorial nos abre el de
lo no sensorial».68
j
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Hay una cuarta distinción en el signo que es la
representada por Charles 5. Peirce y Max Bense, los
cuales le sitúan como algo que representa a otra
cosa y es comprendido por todos: una relación
triádica, la función signica realizada
(presentación, representación, comunicación). Así
es como «La relación signica consta del signo como
medio (14) verbal, visual o acústico, el objeto
designado (Q), esto es, el objeto, el hecho, etc.,
y el intérprete (1); esto es, de la relación de
medio, la relación del objeto y la relación del
intérprete: 5 = R(M,O,I)»69. Hay que añadir que la
combinatoria del signo se estudia en la sintáctica
o sintaxis y la relación signo—para es objeto de la
pragmática.
Para Peirce, en concreto, un signo o
representaiflefl, es algo que, para alguien,
representa o se refiere a algo en algún aspecto o
carácter, y además se dirige a alguien, pues crea
en la mente de esa persona un signo equivalente o
un signo aún más desarrollado al que llama
interpretante del primer signo; y el signo está en
lugar de algo que es su objeto.
Hay que aclarar que, según Umberto Eco, «el
interpretante no es el intérprete, sino lo que
garantiza la validez del signo, incluso en ausencia
del intérprete».70 Gonzalo Abril indica a este
respecto que la mejor hipótesis es considerarlo
como «otra representación que se refiere al mismo
objeto. En otros términos, para determinar lo que
es el interpretante de un signo hay que denominarlo
con otro signo, el cual, a su vez, tiene un
interpretante denoninable por otro signo, y así
sucesivamente»71.
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Volviendo a peirce, la división que hace de
los signos está sustentada por tres tricotomías,
que dan por resultado diez clases diferentes de
signos: 72
— Cualisigno, que es «cualquier cualidad
en la medida que es un signo», como por ejemplo la
percepción de un color.
— En cuanto al segundo: Sinsigno Icónico,
Peirce cita como ejemplo un diagrama particular, ya
que este segundo tipo de signo es «cualquier
objeto de experiencia en la medida en que alguna
cualidad en él hace que determine la idea de un
objeto».
— el tercero es el Sinsigno Remático
Indicial es «cualquier objeto de la experiencia
directa en la medida en que dirige la atención a un
Objeto por el cual es causada su presencia», como
un grito espontáneo.
— como cuarto tipo o Sinsigno Dicente
designa reirce «cualquier objeto de la experiencia
directa en la medida en que es un signo y, en
carácter de tal, depara información concerniente a
su Objeto», como por ejemplo una veleta.
— el quinto: Legisigno Icónico es
«cualquier ley o tipo general, en La medida en que
requiere de cada una de sus instancias que encarne
a una cualidad definida que lo convierta en apto
para evocar en la mente la idea de un objeto
parecido». Un ejemplo de ello es un diagrama en el
que se prescinde de su individualidad de hecho.
- en sexto lugar pone al Legisigno flemático
Indicial como «cualquier tipo o ley general,
y
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establecido sea como fuere, que requiere de cada
una de sus instancias que esté realmente afectada
por su Objeto, de manera tal que meramente atraiga
la atención sobre dicho Objeto». Un ejemplo de
este tipo especial de legisigno puede ser Un
pronombre demostrativo.
- Legisígno Dicente Indicial es el séptimo
y se explica como «cualquier tipo o ley general,
establecido sea como fuere, que requiere de cada
una de sus instancias que esté realmente afectada
por su Objeto de manera que pueda proveer
información precisa con respecto a dicho Objeto»,
como un grito en la calle.
— el octavo es el Símbolo flemático o flema
Simbólico; es decir, un nombre común, por ejemplo.
A este tipo lo define esencialmente como «un signo
conectado con su Objeto por una asociación de ideas
generales de manera tal que su Réplica evoca en la
mente una imagen, la cual, debido a ciertos hábitos
o disposiciones de esa mente, tiende a producir un
concepto general, siendo la Réplica interpretada
como un Signo de un Objeto que es una instancia de
tal concepto».
— el penúltimo lugar de la clasificación es
para el Símbolo Dicente o Proposición ordinaria y
es un signo «que está conectado con su objeto
mediante una asociación de ideas generales y que
actúa cono Símbolo flemático, con la salvedad de que
su interpretante (el que propone) representa al
Símbolo Dicente considerado, con respecto a lo que
significa, como realmente afectado por su Objeto,
de modo tal que la existencia o ley que evoca debe
estar efectivamente conectada con el Objeto
indicado».
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- y en el décimo está el Argumento, que es
según Peirce «un signo cuyo interpretante
representa a su objeto considerándolo como un signo
ulterior a través de una ley, esto es, la ley de
que el pasaje desde todas esas premisas a esas
conclusiones tiende a la verdad».
Umberto Eco engloba las distintas posiciones
del signo en Peirce en tres divisiones: una la del
signo en si (cualisigno, sinsigno y legisigno);
otra la del signo en relación con su objeto
(Indice, icono y símbolo); y en tercer lugar el
signo en relación con el interpretante (rema,
decisigno y argumento).73 En cuanto a G. ¡<laus,
éste utiliza un concepto de signo complejo como
transición, con componentes lógico—cibernéticos y
semióticos, equiparando significado = denominación
= concepto.74
Umberto Eco se refirió al signo de la siguiente
forma:
“El signo se utiliza para transmitir
una información, para decir, o para indicar
a alguien algo que otro conoce y quiere que
lo conozcan los demás también. Ello se
inserta en un proceso de comunicación de
este tipo:
fuente - emisor — canal — mensaje —
destinatario”75.
De la argumentación que este autor da sobre el
proceso sígnico, se puede extraer la idea de que el
mensaje puede ser equivalente al signo, teniendo en
cuenta que entre emisor y destinatario debe haber
un código común y que un proceso de comunicación en
el que no exista código queda reducido a un proceso
de estimulo—respuesta.
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Eco hace varias divisiones del signo. Entre
ellas están los signos que se distinguen por el
tipo de fuentes, por el grado de especificación
signica, por la intención y el grado de conciencia
de su emitente, por el canal físico y por el
aparato receptor humano, los que se distinguen en
relación con su significado, por la capacidad de
réplica del significante, por el tipo de vinculo
que se les presume con el referente, por el
comportamiento que estimulan en el destinatario.
Todos ellos a su vez generan sus correspondientes
subdivisiones76.
Lluis X. Alvarez escribe sobre el signo
artístico argumentando que la obra de arte no es
necesariamente un signo, pero contiene
necesariamente signos Y que un tipo de signos que
contiene son símbolos. Distingue tres tipos de
signos: imágenes, símbolos institucionales y
símbolos creativos. Dice así:
“La obra de arte contiene signos que
carecen de «denotación» (o referencia)
extra-artística, pues son elementos de la
obra que sólo en el agregado son
«significativos» (de valores estéticos).
Llamaremos a esos signos «imágenes».
Sobre las «imágenes» hemos de hacer,
no obstante, otra precisión: carecen de
denotación «externa» al campo artístico,
pero como «elementos» de una obra
«denotan» al menos a la serie de imágenes
de su propia tecnología a la que
pertenecen.
La obra de arte contiene signos que
son significativos (de valores estéticos)
por denotar a una serie «privilegiada» de
imágenes. su privilegio consiste en estar
institucionalizada dentro de su tecnología
para incorporar ciertos valores. Llamaremos
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signos «símbolosa estos
institucionales».
La obra de arte contiene y es ella
misma, eventualmente, un signo que
«incorpora valores» mediante la
asociación a un tramo lingtiistico, que es
«al mismo tiempo» su interpretante”?7
Para Lévi—StraUSS, es la antropología
estructural la que enseña a mirar el arte a la luz
del signo. José Guilherme Merquier, en relación con
su obra escribía lo siguiente:
“Salta a la vista que pensar en arte en
términos de un juego con, y hecho de
signos, está haciéndose mucho más
instructivo que el viejo hábito de pensarlo
en términos de la conciencia y sus
facultades. Desde hace tiempo ya, la
semiología, la psicología experimental y la
sociología reemplazaron a la metafísica, la
psicología especulativa y la filosofía de
la historia como los mejores guias del
análisis estético. Tal como se va
reconociendo gradualmente, el paso de la
teoría del símbolo, al estilo de Cassirer o
Jung, a un abordaje mucho más específico de
los signos ha sido un progreso considerable
-pero es un progreso debido principalmente
a la antropología estructural.”78
Otros argumentos, como el del filólogo Stephen
Ullmann, mediante el cual «cabe distinguir, por
ejemplo, entre un tipo intencional y otro no
intencional»79 vienen a abundar más en este
inagotable mundo del signo que para Ignace J. Gelb
es «un símbolo de uso convencional que forma parte
de un sistema, como una palabra en un sistema de
signos llamado “lengua”, o una marca escrita en un
sistema de signos llamado “escritura”. En sentido
estricto, solamente una marca escrita».80
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A todas las argumentaciones que se han venido
desarrollando hasta este momento cabe sumar otras
dos más; en primer lugar la de Max Black, el cual
defendía que «el signo tiene sentido o
significación solamente porque, cuando es percibido
algo acaece en el organismo receptor <llamémosle la
“interpretación”): de ahí que sea plausible
identificar el significado del signo —o con mayor
cautela, un aspecto o componente esencial de ese
significado, con esa “interpretación”».81
Y por último la opinión de Lamberto Pignotti82,
que aunque apunte la hipótesis de que la reserva de
caza más prometedora para el signo está
representada por las comunicaciones de masa,
escribe también que «la investigación semiótica
puede, naturalmente, encaminarse hacia los más
dispares ángulos de la cultura»,83 lo cual
evidencia una vez más, el alto grado de
abarcabilidad que posee el signo.
2.5.2. NATURALEZA Y FUNCION
.
De entre las numerosas teorías que han ido
surgiendo sobre la naturaleza y función de los
signos, cabe resaltar la doctrina de Peirce y
Charles W. Morris, en el sentido de que el signo
puede ser considerado como algo que sostiene tres
tipos de relación 84:
- con otros signos. <A su estudio se dedica la
sintaxis). 85
- con objetos designados por el signo. <A su
estudio se dedica la Semántica).86
- y con el sujeto que los usa. (A su estudio se
dedica la Pragmática).87
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Además, otras argumentaciones sobre su
naturaleza, función o relaciones vienen a
enriquecer el panel discursivo de su cobertura. Por
ejemplo, mo Rossi y Edward O’Higgins escribían
que:
“No existe relación física cte
necesidad entre la entidad física del signo
y su significado”.88
Y Lluis X. Alvarez apuntaba sobre el signo que
probablemente lo más claro que puede observarse es
que todos los signos significan, pero que ningún
signo forzosamente denota89.
Hay signos artísticos que, como afirmaba
Charles Morris, no denotan ningún objeto ni ninguna
clase de objetos; que no son signos aliorrelativos
sino autorrelativos, ya que hay una clase de
objetos que no tienen otra manera de existir que no
sea signica. Por tanto los signos no la denotan,
sino que la manifiestan, y esos objetos son los
valores.
Roman Jakobson, desde un punto de vista
lingUistico, distinguía las siguientes funciones
del lenguaje:
- í’~) función referencial (donde el signo
se refiere a algo);
- 2A) función emotiva (cuando el signo
quiere suscitar una respuesta emotiva);
— 3A) función fáctica o de contacto <cuando
el signo subraya la continuidad de la comunicación,
más que el hecho de comunicar algo);
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- 4fl función imperativa (determina un
comportamiento activo);
— 5~) función metalingilistica (en la que
los signos sirven para designar otros signos);
- y 6~’) función estética (el signo se usa
para suscitar una atención sobre la manera como se
utilizan los propios signos, al margen de las
reglas del lenguaje común)90.
2.5.3. SIGNO Y SíMBOLO
.
La dimensión simbólica está presente en todas
las culturas y sociedades y son muchos los
estudiosos que se han ocupando de ella tratando de
situarla, explicarla, descifraría o simplemente
argumentarla.
Así es como toda ciencia del arte se ha
preocupado en alcanzar un nivel de enunciados
acerca de símbolos, por lo que el término símbolo
ha sido y continúa siendo eje central en la
estructura epistemológica del campo estético y de
la pintura.
Monroe O. Beardsley y John Hospers, por
ejemplo, rastreando en el tiempo, escribían lo
siguiente:
“La idea de que la obra de arte es, en
cierto sentido <en alguno de los muchos
sentidos posibles), un símbolo, la
encarnación material de un significado
espiritual, aunque fundamentalmente
antiguo, ..., adquirió nueva relevancia en
el período romántico. Goethe distinguid la
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alegoría —una combinación mecánica de lo
universal y lo particular— del símbolo, en
cuanto unidad concreta91; y lo mismo
Friedrich que August Wilhelm Schlegel, le
siguieron con especial interés hacia el
mito y la metáfora en poesía”92.
En cuanto a poesía se refiere, los poetas
románticos ingleses, principalmente William
Wordsworth, confeccionaron una poesía lírica nueva,
en la que el paisaje visible se adueñaba de los
atributos de la experiencia humana. En Francia, por
otra parte, Charles Pierre Baudelaire, Jean Arthur
Rimbaud y Stéphane Mallarmé «pusieron el acento
sobre objetos simbólicos concretos, viendo en ellos
la médula de la poesía»93. Hay que tener en cuenta
que en 1885, Jean Hordas ponía en marcha el
movimiento simbolista francés.
Algunos antropólogos han insinuado una estrecha
analogía entre el lenguaje y la fabricación de
instrumentos, ya que ambos constituyen series de
actividades que producen formas arbitrarias sobre
la base de rígidas reglas gramaticales o de
fabricación de dichos instrumentos
4 Estas
tradiciones se transmitían de generación en
generación y se difundieron posteriormente entre
las poblaciones. Las relaciones de arbitrariedad
entre forma y material resultan controladas por las
normas sociales o las tradiciones culturales, que
llevan implícitos una forma, una función, un
significado y un uso, conceptos fundamentales para
comprender el sentido de los elementos culturales.
Según mo Rossi y Edward O’Higgins, la
comunicación entre los seres humanos se lleva a
cabo en términos de significados e intenciones
atribuidos a sus acciones o palabras. Sus acciones
y sus palabras «no son meros estímulos que
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provocan respuestas nerviosas fijas y predictibles,
como en el caso de los signos icónicos; son, más
bien, símbolos o realidades que deben ser
interpretados por el significado que vehiculan».94
La opinión del símbolo para Julio Peradejordi
es la de «una alegoría o una metáfora, es decir,
no es una ficción que da a entender exclusivamente
una cosa expresando otra diferente»95; en cambio
para O. Genoward Roselló es «como el acto o
proceso de representar un objeto o idea mediante un
objeto sustitutivo, bien sea signo o señal».96
Para Hegel y Wallon hay una relación de
analogía o de «motivación» entre los dos relata97
del símbolo, pero no es así en Peirce, para el que
además, el símbolo no es existencial, como lo es
para Jung. El símbolo es analógico en Hegel en
oposición al signo, que no lo es y no lo es tampoco
en Peirce precisamente porque el icono puede hacer
suyo este rasgo.
En muchos casos los signos eran considerados
como símbolos, y éstos eran estimados como los
elementos conceptuales que correspondían a los
elementos reales. También el concepto de “símbolo”
se utiliza en ocasiones con carácter equivalente al
de “signo”:
“Algunos autores utilizan la palabra
símbolo como sinónimo de signo. Sin
embargo, lo corriente es utilizar el
término símbolo como una clase particular
de signo. En tal caso, se suele considerar
que los símbolos son signos no naturales,
signos conscientes, signos convencionales.
Esta concepción no ha sido aceptada por
todos los autores. Algunos, por ejemplo,
señalan que lo que caracteriza al signo es
el hecho de ser individual, a diferencia
del símbolo, que es de carácter social,
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colectivo. Suele variar el sentido de
símbolo según la realidad por medio de la
cual se representa el objeto simbolizado;
un objeto sensible puede representar una
idea o viceversa; puede haber
correspondencia analógica entre dos ideas o
entre dos objetos sensibles, etc. El
símbolo puede caracterizarse asimismo por
la intención con que un objeto lo utiliza;
en este caso hablaremos de propósito
representativo, evocativo, etc” •98
Ferrater Mora recoge la definición de símbolo
diciendo que «significa meramente figura
(cualquiera que sea) por medio de la cual se
designa una realidad con la conciencia de que hay
entre ella y el símbolo utilizado una distancia que
solamente puede ser colmada por un acto práctico y
nunca estrictamente teórico».99 Y continúa
diciendo que: «en este sentido cabe entender el
uso que se ha hecho del símbolo y del simbolismo en
diversas doctrinas, tanto en las epistemológicas
como en las filosófico—religiosas; que dentro de
las primeras el símbolo es el modo como se ha
expresado una realidad a través de notaciones
conceptuales, lingúisticas o —significativas— no
correspondientes a un universo inteligible y
substante»100.
Croce101 dijo, en relación al símbolo:
“No hay en e). arte doble fondo,
sino fondo solo y todo en él es simbólico
porque todo es ideal”.102
Estos aspectos del símbolo también fueron
observados con claridad por Cassirer, aunque como
bien dice Lluis X. Alvarez, la ciencia del arte
1
1
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muestra que hay algunas cosas en el arte que no son
simbólicas ni ideales. No está de acuerdo en que el
símbolo sea un tipo de signo. Según este filósofo,
el símbolo artístico es «una verbalizacién sobre
una morfología».103 Y dice que son «duales»,
pues constan de un término morfológico y otro
lingúistico (idiomático).
A través de “Signos, Lenguaje y Conducta”
(1962) de Charles Morris se puede extraer que los
símbolos son signos concretos, arbitrariamente
elegidos por los hombres para vehicular ideas
abstractas. Además, cuando las acciones y las
palabras tienen el sentido que todo el mundo puede
entender, es cuando éstas se convierten en
elementos lingúisticos, o símbolos. En la
definición de Morris el símbolo ocupa el puesto del
término más general «signo» de la tradición
semiótica: es «un símbolo producido par su
intérprete que actúa como sustituto de algún otro
signo del que es sinónimo»104 y «todos los
signos que no son símbolos son señales».105
Wheodor Lewandowski recoge sobre «símbolo»
(nota, señal de reconocimiento) lo siguiente:
“1.— En la semiótica de Peirce y
Morris, frente al icono y el indice, un
signo que representa su objeto por
convención <cfr. también arbitrariedad del
signo lingtkistico>, y que funciona basado
en un enlace arbitrario entre el cuerpo
signico y el concepto. En realidad, la
distinción entre similitud objetual
(icono), contigúidad vivencial (indice) y
contigUidad institucionalizada (= símbolo)
es dificil de mantener, pues ya en el
terreno icónico la comprensión está
organizada por la convención (pragmática)
(cfr. los diferentes signos de tráfico y
advertencia). Todos los signos de la lengua
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son símbolos (pero cfr. también
onomatopeya).
2.- En la gramática generativo—
transformacional, el símbolo de vocabulario
(símbolo categorial, símbolo de morfema,
etc.), los operadores (+, =1=~ -—>), los
abreviadores (paréntesis redondos,
cuadrados, angulares) ~
La definición que el antropólogo contemporáneo
Clifford Geertz hace del símbolo es la de
«cualquier tipo de objeto, acto o acontecimiento
que puede servir para vehicular ideas o
significados»107. Los símbolos son «modelos de
realidad -representaciones o interpretaciones de la
realidad— y modelos para la realidad que ofrecen
108
información y guía para organizarla», pues
según éste los empleamos para expresar ideas, ya
que mediante los símbolos nuestras creencias e
ideas se hacen tangibles y se expresan de manera
concreta, con lo que adquieren una cierta
resistencia y resultan más fáciles de comunicar.
El criterio de panofski en relación con los
símbolos es otro. Afirma que, frente a una
construcción nomológica como operación propia de la
historia del arte, está la «intuición sintética»,
de carácter hermenéutico. Habla de la historia de
los síntomas culturales —o «símbolos»—, en la
acepción que les da Ernest Cassirer. Dice:
“Así como nuestra experiencia práctica
tenía que ser corregida entendiendo de qué
modo, en condiciones históricas diversas,
se expresaban por «formas» los objetos y
acontecimientos (historia del estilo), y
así como fue necesario corregir nuestro
conocimiento de las fuentes literarias
entendiendo de qué modo, en diversas
condiciones históricas, temas y conceptos
específicos se expresaron por objetos y
acontecimientos (historia de los
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«tipos»); igualmente, o más aún, hay que
corregir nuestra intuición sintética
entendiendo de qué modo, en diversas
condiciones históricas, las tendencias
generales y esenciales de la mente humana
se expresaron por temas y conceptos
específicos. Esto significa lo que puede
llamarse historia de los síntomas
culturales —o «símbolos»”.109
Otras definiciones, como la de Lemaitre, se
refieren al símbolo como:
— A). Lo que representa otra cosa en virtud
de una correspondencia analógica, y
— B). Sistema continuado de términos, cada
uno de los cuales representa un elemento del otro
sistema.
El símbolo para éste es «una comparación de la
que solamente se nos da el segundo término, un
sistema de metáforas continuadas».’10
A su vez Karl Jaspers escribe que la
significación del símbolo no es la de los signos.
Dice:
“En la objetividad concreta, un signo
puede serlo de otro signo, como la marca de
fábrica de una mercancía, el poste
indicador de caminos, una abreviatura,
etcétera. Es más bien un significar sin que
haya otro objeto al cual signifique. Las
significaciones que no pueden ser resueltas
mostrando lo que significan, son lo que
llamamos símbolos. Significan, pero no
significan algo. Ese algo solamente está en
el símbolo y no es nada sin éste”.11’
43
Por último, un aspecto importante a observar es
que los símbolos son cono fuentes de información
externa y extrapersonal que los humanos usan para
organizar su experiencia y sus relaciones sociales,
y que algunos artistas incorporan en sus obras
dotando de una especial significación a los
contenidos inmersos en ellas.
2.5.3.1. ALGUNOS TIPOS DE SíMBOLOS
.
Los símbolos, en general, pueden ser
tratados de diferentes modos. En un primer
caso, cuando el símbolo se aproxima al signo,
se establecen distinciones parejas a las
formuladas para este último. Por otro lado, se
habla de distintos tipos de símbolos, tales
como símbolos expresivos (palabras), sugestivos
(formas) y sustitutivos (usados en la lógica y
la matemática).
Además, hay quien considera los símbolos
desde un punto de vista puramente formal,
negando los aspectos sugestivo y hasta
expresivo, pero otros sostienen que es
imposible dar ninguna significación al símbolo
si no va cargado con implicaciones
psicológicas. Así, unos, por ejemplo, combaten
el simbolismo formalista al decir que la
característica que determina el simbolismo es
precisamente el hecho de que la cosa que una
reflexión ulterior califica de símbolo no es un
símbolo, sino un vehículo directo, una
corporificaciór’ concreta o una encarnación
vital. En cambio, otros han intentado
solucionar este conflicto estableciendo una
serie de distinciones entre dos opuestos: el
símbolo puramente formal y el símbolo puramente
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representativo o “corporificador” de naturaleza
esencialmente designativa y ostensiva; en otros
términos, entre el signo puramente convencional
y el signo puramente natural, con los estadios Á
intermediarios existentes entre ellos.112 7
Otra clasificación de 1. Rossi y Edward 1O’Higgins muestra que al lado de los símbolos
cognitivos, que expresan lo que Geertz llama
“concepciones generales”, aparecen los símbolos
expresivos (acciones y rituales) que nos
capacitan para actuar fuera del ámbito de lo 1sagrado. Esta es la razón de que los símbolosformen el corazón mismo de la cultura. Medianteellos expresamos nuestros más íntimos
pensamientos e ideales, y de ellos nos servimos
para integrar nuestras acciones y emociones. Al
mismo tiempo, los símbolos son medios de los
que nos servimos para almacenar y transmitir
nuestros valores ideales de generación en
generación. 113
Según Robert A. Hinde, en el lenguaje
humano «se emplean símbolos que son abstractos
o arbitrarios por no parecerse en contornos
físicos a lo que representan; se basa en
señales discretas; puede referirse a sucesos
remotos en el tiempo o en el espacio; y es
«abierto» porque pueden acuñarse nuevos
mensajes libre y fácilmente».114
Según Ferrarer Mora, para obtener una
doctrina general y suficientemente amplia de
los símbolos hay que rechazar la concepción
exclusivamente representativa de éstos, al modo
de la doctrina primitiva, para la cual el
símbolo no sólo designa el objeto, sino que es
el objeto. Hay que huir también de la
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consideración exclusivamente emotiva del
símbolo, e igualmente la teoría de la función
exclusivamente simbólico—enunciativa, que
tiende a un formalismo de índole puramente
convencional y sustitutiva. Dice lo siguiente:
“Una analogía del símbolo será entonces
necesaria para poder incluir todas las
significaciones y funciones posibles,
teniendo siempre en cuenta que el símbolo
es un vehículo y que, por consiguiente, no
puede confundirse con la cosa simbolizada,
ni con el acto psicológico que la
simboliza, ni tampoco con la concepción a
que el símbolo se refiere o con la
significación que anuncia”.’15
Un símbolo puede ser inmaterial y material.
Algunos objetos primitivos eran símbolos en sí
mismos. En cambio parece ser que un signo no
llega a ser tan objeto material en sí mismo
como alcanza a serlo en ocasiones el símbolo,
sino que generalmente necesita de un soporte
para materializarse. Todos los signos que no
son símbolos son señales.
2.6. LOS IDEOGRAMAS Y PICTOGRAMAS OCCIDENTALES
.
Por ideograma se entiende, en una primera acepción:
«imagen convencional o símbolo que representa un ser o
una idea, pero no palabras o frases fijas que los
signifiquen», y en una segunda: «imagen convencional
o símbolo que en la escritura de ciertas lenguas
significa una palabra, morfema o frase determinados,
sin representar cada una de sus silabas o fonemas».116
La primera guardaría una mayor relación con los
ideogramas occidentales, mientras que en el segundo
caso existiría una estrecha identificación con las
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escrituras de Oriente y Extremo—Oriente, y más
concretamente, con la del país de China.
Pero hay que ampliar que a lo largo de la historia
occidental, junto con el lenguaje hablado y escrito,
han ido apareciendo símbolos visuales y particularmente
símbolos gráficos que han participado en la obtención
de unos sistemas de comunicación más completos,
comenzando por la Antigúedad y la Edad Media, donde los
contenidos de las imágenes se conformaban en vehículos
de transmisión muy concretos; basta citar los retablos
religiosos de la Iglesia que ayudaban a los fieles en
la comprensión de los mensajes en latín.
Pero ha sido a partir del desarrollo industrial
cuando más han evolucionado estos sistemas de
comunicación visual. Se han elaborado símbolos gráficos
internacionales, como por ejemplo el conjunto de las
señales de tráfico y se ha hecho preciso incrementar el
campo de actuación del mensaje humano. A esto hay que
añadir la opinión de Otí Aicher y Martin Krampen, que
escribían:
“Sin embargo, salvo excepciones, una
simplificación y condensación de la
representación iconográfica en pictogramas,
es decir, en un sistema uniforme de signos
de la comunicación visual se conoce
solamente desde principios de nuestro
siglo» 117
Estos pictogramas han ido apareciendo para cubrir
las necesidades de diferentes campos y actividades
sociales, que van desde los deportes (olimpiadas y
signos deportivos), Universidades, Hospitales, grandes
almacenes, tráfico (vehículos, aeropuertos), bancos,
religiones, turismo (aduanas, restaurantes, hoteles,
tiempo libre), a los signos del mundo del trabajo
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(seguridad en éste, peligros), pictogramas y placas
para minusválidos, correo, prensa, conferencias,
señales de prohibición, indicaciones de objetos para la
orientación, economía e industria, etc.
2.7. LOS EMBLEMAS
.
Otro tipo de expresiones plásticas occidentales,
que rozan el campo de los ideogramas y/o pictogramas,
son los emblemas. Según la definición dada por
Schopenhauer:
“Se da por lo general el nombre de
«emblemas» a los dibujos alegóricos
sencillos acompañados de un lema
explicativo y destinados a enseñar de forma
intuitiva una verdad moral... >§~-~ y
en una transición a la alegoría
poética».
La relación con la poesía y la caligrafía ha
quedado reflejada a través de las imágenes y de la
escritura, siendo el momento álgido de producción el
siglo XVII, del que surgieron dos tendencias
representativas: sensual y didáctica, que a menudo se
daban combinadas en la literatura emblemática del
momento.
2.8. LOS GRAFFITI
Los gra.ffiti, esas manifestaciones cuyos
antecedentes parecen hallarse en el Pop Art
americano,120 tan cercanas a Nueva York y a una
«exaltación y elección de un motivo trivial, sublimado
hasta la categoría de “escritura”, para relatar así el
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hecho urbano a nivel cotidiano»,121 guarda cierta
relación con la caligrafía. De hecho, José Maria
Bardavio recordaba que Norman Mailer entendía su
aparición «como una revancha de los ghetos ante el
aluvión de imágenes y propaganda de la W.V., de los
anuncios, etc. Absolutamente en contra del Dr. F.
Wertham, cuya opinión está respaldada por la de la
mayoría: ejemplo de vandalismo general, de ansia de
destruir por destruir, de la brutalidad que está hoy en
todos los sitios»,’22 alegando que, «con razones de
mucho más solidez, advierte en la espontánea erupción
de los graf.fiti una saneada reacción contra la
mecanización de la sigue. Ante la deplorable y monótona
arquitectura neoyorkina, los graftitI son una canasta
de flores latinoamericanas derramada por la ciudad; una
manera para cubrir la monstruosidad del vacio abstracto
de los muros de la arquitectura tecnológica; letras
vivas alargadas como animales, sinuosas como
serpientes, misteriosas como grafos del alfabeto árabe
o chino. Jeroglíficos, símbolos, la respuesta del
trópico a un ambiente de hierro gris, de ladrillo
marrón oscuro, de asfalto y cemento, una auténtica
erupción biológica; una lluvia tropical en donde
plantas de todos los tamaños, gratos grandes y pequeños
hablan los unos a los otros en la profusión y armonía
de la selva de sus propias formas».123
No obstante, los graftitls occidentales tienen,
comportan, connotaciones psicológicas, culturales,
políticas, religiosas, comerciales, etc, y están
constituidos, en su mayoría, por firmas, pseudónimos y
esquematismos gráficos de fuerte contenido social, a
nivel también de implicaciones con los acontecimientos
de la vida cotidiana y de las municipios. Y al igual
que ocurre con la caligrafía y la pintura china, llevan
implícita la energía interna que los emisores
vehiculizan a través de los trazos, aunque la belleza y
la correcta proporción de la que depende la armonía de
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los mismos no parezca encontrarse, en general, entre
las propuestas prioritarias. Importa primero su
presentación como mensaje social de descontento,
protesta, injusticia, desamparo, etc, que una evidencia
de contenidos apriorísticos de belleza, aunque los hay.
2.9. LOS COMICS
.
Otra vía de comunicación occidental en la que
participan códigos de signos, grafos e imágenes
esquemáticas, algunos pseudo jeroglíficos y pictogramas
visuales, es este medio de la expresión que se ha
extendido masivamente en la sociedad a partir de la
segunda mitad del siglo XX, coincidiendo con el
desarrollo industrial y el capitalismo de Occidente.
Los antecedentes culturales relacionados con su
aparición se remontan mucho más atrás. Román Gubern
destacaba el hecho de que «es ya tradicional que toda
historia respetable de los cambe se inicie con una
prolongada y tediosa relación de sus lejanisimos
antecedentes culturales: pinturas rupestres,
jeroglíficos egipcios, cerámica griega, columna Trajana
de Roma, Biblia Pauperum de la Edad Media, tapices de
Bayeux, imaqes populaires francesas del siglo XVIII,
«aucas» valencianas, etc., etc.»24 Además, hay que
afiadir su estrecha relación con las formas de expresión
más antiguas de Extremo Oriente: el pictograma y la
caligrafía, pues este tipo de códigos que se han dado
en China y han ido desarrollándose hasta llegar al
siglo XX, cuenta con un ejemplo en los comice
realizados durante la etapa Mao Tse—tung.125 A este
respecto, existe un libro con este mismo titulo: “Los
comics de Mao”, donde Gino Nebiolo, Jean Chesneaux y
Umberto Eco argumentan el hecho, destacando Eco la
notable diferencia que existe entre los orientales y
occidentales, ya que la lectura de los con2Ics chinos se
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prestan a muchos equívocos si se comparan con paralelas
experiencias europeas y americanas.26 Dice así:
“La primera tentación seria la de
leerlos como si se tratase de comics
occidentales; en tal caso, parecerán
bastante distintos de los que conocemos, a
veces parecerán ingenuos, anticuadros o muy
parecidos a ciertos comics bélicos del
periodo fascista.
La segunda tentación consistiría en
leerlos como algo totalmente ajeno a la
tradición occidental del comic”.127
Existen también otras diferencia notable a
precisar; y es que los de la China de Mao no
establecían diferencias entre las edades para quienes
van destinados, ya fueran adultos o adolescentes,
excepto algunos realizados expresamente para los niños
y escolares de enseñanza primaria, los cuales llevan
incorporados ciertos ideogramas de lectura más difícil
o todavía no aprendidos en la escuela primaria, con el
relativo fonema en caracteres chinos,128 ya que una
característica esencial es la riqueza pedagógica,
social y política que contiene, dentro de una aparente
simplicidad que no suele ir adornada de fantasías. Son
imágenes que suelen estar condicionadas al texto, que
tratan de captar la atención de los lectores y
ofrecerles una demostración visual inmediata de los
hechos ocurridos, de una manera sencilla, sin fasto,
supermanes, encantamientos, suspenses o terrores.
Los origenes más cercanos de estos comics hay que
situarlos en los siglos XIV y XV de la dinastía Minq,
en las pinturas secuenciales que narraban, a base de
imágenes encadenadas o en sucesiones de imágenes y
escrituras. De esta forma se han realizado obras para
difundir la moral confuciana, cuyo ejemplo está en la
titulada “Veinticuatro historias de piedad filial” (er
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sbi—si-xiao). Y, como bien escribiera Jean Chesneaux,
«también las historias edificantes del budismo (como
las del cristianismo occidental de los siglos XVIII y
XIX) se sirvieron ampliamente de esta forma popular de
expresión gráfica»,129 que las novelas chinas de la
época moderna también adoptarían para ofrecer
paralelamente una versión resumida e ilustrada de los
contenidos, cuyo ejemplo está en la titulada “Hui-hu”,
cuyo argumento se centra en las tribulaciones llevadas
a cabo por 108 bandidos—justicieros y caballeros
errantes del bosque de Liang—shan. Y otro centro de
fuerte tradición en el comic chino, aunque de época más
reciente, puede situarse en la localidad de Yenan,
durante los años previos a la Revolución Cultural.
Para terminar hay que decir que si los signos, en
definitiva, ya de por sí son complejos desde la génesis
hasta su posterior incidencia en la sociedad receptora,
aún pueden serlo más si están intrínsecamente
vinculados a una cultura tan desconocida como la de
Extremo Oriente, con una idiosincrasia plena de
conformantes, y una trayectoria pictórica valiosa, que
conserva una herencia cultural milenaria en torno a los
aconteceres sobre pintura y caligrafía, tan
estrechamente vinculados con los pictogramas e
ideogramas antes referidos.
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GONZALEZ, Emilio Aniceto: “Inconsciente como lenctUaie”
Madrid: Asociación Escuela de Psicoanálisis Grupo Cero,
1987, p.28.
2 Los procesos psicolingúisticos tienen que ver con la
psicolingúistica, de la que Jean Aitchison escribe que «se
define en ocasiones como el estudio del lenguaje y la
mente. Como sugiere su propio nombre, es una disciplina que
une la psicología y la lingtlistica. Fil objetivo común de
quienes se autodenominan psicolingtlistas es descubrir las
estructuras y los procesos que subyacen a la capacidad
humana de hablar y entender el lenguaje. Los
psicolingtiistas no tienen por qué interesarse
necesariamente en la interacción verbal entre las personas,
sino que por encima de todo pretenden averiguar qué es lo
que ocurre en el interior del individuo». AI’ECHISON, Jean
“El mamífero articulado”. (T.Q.: “The Articulate MaIl¶TLlaltI.
Londres: tinwin Hyman, 1976). Trad. de José Manuel Igoa
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8 ~ MAYOR, Juan y PINILLOS, José Luis: op. alt.
~ Op. alt.
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naturaleza esencial y las variedades principales de la
semiosis». (Peirce, 1934, p. 488). N.B. que en la
literatura lógica es corriente considerar a la semiótica
como un metalenguaje, y que se distingue con frecuencia
entre la semiótica lógica y la semiótica no lógica; un
ejemplo de esta última puede ser la estética. Morris, en
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existentes), aunque esta división no es aceptada por todos
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fundadores de la lógica matemática».
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y Muniáin). Barcelona: Imprenta D. Benito Cano, 1978.
~ (Trad. de José Alsina Clota): Barcelona:
Editorial Bosch, 1977. (Sobre la interpretación, la Poética
y la Retórica).
17 ECO, Umberto: “Signo”. (T.O.: “Segno”. Milán: Instituto
Editoriale Internazionale, 1973). Barcelona: Editorial
Labor, S.A., 1988, p.29.
19 op. clt., p.30.
20 BARTHES, Roland: “Elementos de Semiolocria”. (fV.O.:
“Elements de Semiologie”. Paris: Editions du Seul.). Trad.
de Alberto Méndez. Madrid: Alberto Corazón Editor, 1971,
p.39. Roland Barthes (1915—1980), critico y lingúista
francés, nació en Cherburgo y puede considerarse que a
partir de “Le dearé zéro de í’écriture” (El grado cero de
la escritura), de 1953, estableció una nueva valoración
crítica de la obra literaria. En esta obra expone, entre
otras cosas, las contradictorias vías para acercarse a
Barthes (semiólogo estructuralista —versus— científico de
placer; y férreo codificador -versus— liberador de textos).
21 OCKHAM, Guillermo de: “Sunna totius locsicae”, 1,2.
22 Umberto Eco refiriéndose a Ockham en !.aIgn~?’: op. clt.,
p.34.
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23 ~p• clt.
24 BEARDSLEY, Monroe C. y HOSPERS, John: “Estética”. (fPrad.
de Román de la Calle). Madrid: Ediciones Cátedra, S.A.,
1990 (9b), p.37.
25 Según el nominalismo, sólo existen entidades
individuales, ya que los universales no son entidades
existentes sino únicamente términos en el lenguaje.
Guillermo de Ockam, al final de la Edad Media, participó de
este criterio. Al pensamiento nominalista se oponían 105
realistas, como San Anselmo. Los nominalistas se opusieron,
sobre todo, a los realistas.
26 FOUCAULT, Michel: “Las nalabras y las cosaSIt. (rO. en
francés: “Les mots et les choses, une archéologiedes
sciences humaines”. Paris: Éditions Gallimard, 1966). ri’ad.
de Elsa Cecilia Frost. México: Siglo XXI de España
Editores, S.A., 1989, (19’J, p.65.
27 op. alt., p.65.
28 BARTHES, Roland: “Elementos de Semiolocria”. Op. oit.,
p. 39.
29 Charles Sanders Peirce <1839—1914) fue un filósofo
norteamericano nacido en Cambridge e interesado por la
lectura de Kant, los filósofos ingleses y los escolásticos
medievales, en especial Duns Escoto (12657—1308), el cual
ejerció una influencia decisiva en su propia metafísica.
Adaptó y perfeccionó la lógica algebraica, imprimiendo una
base firme a la lógica de relaciones y contribuyendo al
estudio de los conjuntos y de la aritmética transtinita.
Fue el fundador del pragmatismo, según el cual los efectos
del significado práctico que encierra el objeto de nuestra
concepción representa el total de nuestro concepto del
objeto. Lo práctico como criterio de verdad encerraba el
germen del pragmatismo, que desarrollado por William James
(1842-1910), vino a aceptarse como la filosofía típicamente
americana. Peirce describió su sistema como «agapismo
tiquistico sinequistico» o síntesis de continuidad, azar y
amor. A pesar de que éste concedió preponderancia al primer
término, sus contemporáneos simpatizaban con la doctrina de
que el azar tiene prioridad sobre las leyes de la
naturaleza y constituye un factor decisivo en la evolución
del universo.
30 CharleS MorriS (1901—1979>, filósofo norteamericano
nacido en Denver (Colorado). Fundador de la semiótica o
ciencia de los signos y estudioso de la pragmática
americana. Dedicó gran parte de su vida (50 años) a la
formulación de la “teoría general de los signos”. Ha
escrito obras como: “Foundations of the Teorv of Signs1’
,
“Languacre and Behavior”, “SUbe Onen self”, entre otras. Su
pensamiento, que ha participado del positivismo lógico,
está presente en “Fundamentos de la teoría de los sianos”
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una de sus obras más importantes, de un empirismo
científico pleno, en el que se intentan fundir las
tradiciones del pragmatismo filosófico y del empirismo
lógico.
31 Palabras de Thomas A. Sebeok correspondientes a la nota
terminológica incluida en la introducción a la obra de
MORRIS, Charles: “Fundamentos de la teoría de los signos”
.
(T.O.: “Foundations of the Teory of Signs”. Publicado en
inglés como Parte Segunda de “Writings on the General Teory
of Signs”. Mouton, La Haya, Paris, 1971). Trad, de Rafael
Grasa. Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1985,
pp.17—18.En términos generales, la semiología tiene por objeto todos
los sistemas de signos, cualquiera que fuere la sustancia y
los limites de estos sistemas: las imágenes, los gestos,
los sonidos, los objetos y los conjuntos de estas
sustancias -que pueden encontrarse en ritos, protocolos o
espectáculos. Constituyen, si no lenguajes, a]. menos
sistemas de significación.
32 Definición de Charles Morris en: “Foundations of the
Teorv of Sictns” (1958, p.58). Publicado en inglés como
Parte Segunda de “writings on the General SUeory of Signs”.
Mouton, La Haya, Paris, 1971). Tirad, de Rafael Grasa.
Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1985.
33 SCHAFF, A.: “Introducción a la Semántica”. México: Fondo
Cultura Económica, 1969. Apud: LEWANDOWSKI, meodor: “Dic.
de Lingúistica”. (T.O. en alemán: “Linguistisches
wérterbuch”). Tirad. de M’ Luz Garcia-Denc’he Navarro y
Enrique Bernárdez. Madrid: Ediciones Cátedra, S.A., 1986,
(2’), p. 311.
~‘ LEWANDOWSKI, meodor: op. clt., p. 311.
En el “Dic. de la Lenaua Esnafiola” de la Real Academia
Española. 2 SU. Madrid: Espasa Calpe, S.A., 1994, (21’),
p.1879.
36 “Sians. Landuacre and Behavior” [1946]. Nueva York:
Prentice—Hall. <SUrad. castellana: “Signos, lenguaje y
conducta”. Buenos Aires: Losada, 1962). Definición recogida
por mo Rossi y Edward O’Higgins en sus “Teorías de la
Cultura V Métodos AntrOflOlócicOS”. (r.o.: “Theories of
Culture and Anthropological Methods, in People in Culture.
A Survey of Cultural AnthrOpology”. New York: J.F.Bergifl
Publishers, Inc., 1980). Tirad, de Alberto Cardin.
Barcelona: Editorial Anagrama, 1981, p. 53.
38 MORRIS, Charles: “Signos. lencsuale y conducta”. (1946).
Tirad, de Y Rovira Armengol. Buenos Aires: Losada, 1962,
Pp. 85, 109 y 143. (También en “Signos estéticos y teoría
”
de Lluis X. Alvarez. Barcelona: Anthropos Editorial del
Hombre, 1986, p.99).
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En su obra: “La significación y lo significativo”
,
(ThO.: “Signification and significance” (1964]. Cambridge,
Massachusetts: The MIT Press; tirad, de Jesús Antonio Cid.
Madrid: Alberto Corazón Editor, 1974), investiga cómo se
articulan dentro del significado la “significación” (teoría
de los signos, cuyas dimensiones divide en: designativa,
apreciativa y prescriptiva) y “lo significativo” (teoría de
los valores)
40 HJELMSLEV ejemplifica con la siguiente frase: «Una
expresión sólo es expresión porque es expresión de un
contenido, y un contenido es contenido sólo porque es
contenido de una expresión». “Prolegómenos a una teoría
del lenguaje”. Madrid: Gredos, 1974, p.30. Según Arens,
1969, p.594. También en LEWANDOWSKI, SUheodor: op. alt., p.
318.
41 LEWANDOWSKI, Theodor: op. alt., p.318.
42 op. alt.
~ SCHAFF: 1969, p.275; q.v.: LEWANDOWSKI, SUheodor: op.
alt., ps318.
44 FERDINAND DE SAUSSURE (1857—1913), filólogo suizo nacido
en Ginebra, fue el fundador de las escuelas lingúísticas
francesa y ginebrina. En 1879 publicó su famosa “Mémoire
sur le svstéme iirimitif des vovelles dans les lancrues indo
—
euronéennes”, en la que estableció la moderna teoría
vocálica adoptada desde entonces por los orientalistas. Es
muy importante también su “Oours de lingQistique csénérale
”
por contener importantes aportaciones filológicas y
lingtlisticas.
~ MOUNIN, Georges: “Saussure”. (T.O.: “Saussure on le
structuraliste sans le savoir”. Paris: Éditions Seghers,
1968). Trad. de Juan Argente. Barcelona: Editorial
Anagrama, 1971, p.42. Georges Mounin, nacido en 1910 y
ejerciendo como Profesor de LingQistica de la Facultad de
Letras de Aix-en-ProvenCe, ha escrito entre otras obras:
“Historia de la Lingtlística”, “Clefs pour la lingúistique”,
“Problémest théoriques de la traduction”, “La machine &
traduire”, etc.
46 BARSUHES, Roland: op. alt., p.42.
47 op. oit., pp.49—5O.
48 GENOVARD ROSELLO, O. “Dic. de psicología”. Barcelona:
Elicien, 1979, p. 263.
~ Q.v.: “Signo” de UMBERTO ECO. (T.O.: “Segno”. Milán:
Instituto Editoriale internazionale, 1973). Barcelona:
Editorial Labor, S.A., 1988, p.35.
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50 BONIN, Werner F.: “Dic. de Paransicolocria”. Madrid:
Alianza Editorial, 1983, p. 731.
51 CARL GUSTAV JUNG <1875—1961), psiquiatra suizo nacido en
Kesswyl, colaboró con Freud hasta 1911, obteniendo la
cátedra de psiquiatría en 19334 Rechazó la teoría freudiana
del factor sexual como origen de las psiconeurosis, sobre
el que consideró predominante el impulso creativo del
hombre. Fundó la Escuela de Zurich, basada en la Psicología
analítica, frente a la escuela del psicoanálisis vinculada
al nombre de Freud. Autor de la obra “El hombre y sus
símbolos”, debe la fama a sus estudios sobre la asociación
de palabras y su teoría del «inconsciente colectivo», así
como a la clasificación de los tipos humanos en
introvertidos y extrovertidos. Otras obras suyas son:
“Psvcholoaische Tvnen” (1921), “Psvcholoaie und Reliction
”
(1939), “Von den Wurzeln des Bewustseims” (1954), “Em
moderner Mvtus” (1958), etc. Las ideas de Jung sobre los
símbolos pueden encontrarse en: “El hombre y sus símbolos”
.
(T.O. en inglés: “Man and his symbols”. Londres [1964]:
Aldus Books Ltd.). Tirad, de Luis Escobar Bareño. Madrid:
Aguilar, 1974 (
2A). Werner F. Bonin también hace referencia
a su pensamiento en su op. clt., p. 731.
52 Por conductismo se entiende en Psicología aquella
doctrina y método que buscan el conocimiento y control de
las acciones de los organismos y en especial del hombre,
mediante la observación del comportamiento o la conducta,
sin recurrir a la conciencia o a la introspección.
~ SKINNER, B.F.: “Sobre el conductismo”. (T.O. en inglés:
“About behaviorism”. Nueva York: Alfred A. Knopf, 1974).
Tirad. de Fernando Barrera. Barcelona: Ediciones Orbis,
S.A., 1986, (2R), p.87.
~ Op. alt., p.8
8.
56 EDMUND HUSSERL (1859—1931), filósofo alemán que nació en
Prossnitz (Moravia) y fue el padre de la fenomenología. La
fenomenología, o teoría de los fenómenos o de lo que
aparece, tuvo sus raices en Hegel, para quien suponía la
dialéctica interna del espíritu que presenta las formas de
la conciencia hasta llegar al saber absoluto. En el siglo
XX, Husserl y su escuela la conformaron cono «un método
descriptivo, fundado en la intuición, de las esencias de
las vivencias de la conciencia pura, y tesis filosófica
idealista según la cual la verdadera realidad es la
conciencia pura, después de la reducción fenomenológica».
(“Dic. de la Lenaua Española” de la Real Academia Española.
T.l. Madrid: Espasa Calpe, S.A., 1994, (2l~), p.959). Desde
1916 a 1928, Husserl fue Profesor de Fílosof la en Friburgo
de Brisgovia. En un principio estuvo de acuerdo con el
Psicologismo, pero lo repudié en “Locrisahe Untersuchuncren
”
(1900-1901), su obra principal. La gestación de la
fenomenología quedó perfilada y madurada en ~ zu einer
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reinen Ph&nomenoloaie und r,hánomenolocuischen Philosonhie
”
(1913), en la que introduce una dirección lógico—
trascendental que será su característica en años
posteriores, pero en la que no le han seguido la mayoría de
los defensores de la fenomenología. En 1913 comenzó a
publicar su “Fahrbuch fúr Philosonhie und ohánomenolocxische
Forschuna”, en la que han colaborado autores ilustres de su
escuela. Husserl fue discipulo de Franz Brentano (1838—
1917) y estuvo influido por Kant (1724—1804) y Bernhard
Bolzano (1783-1848). El método fenomenológico consiste «en
tomar, no la cosa, sino su apariencia, tal como se da, pero
dentro de los limites en que se da». Katherine Arens ha
escrito acerca de las implicaciones de la fenomenología de
Husserl en la psicología. [ARENS, K.: “Structures of
Knowina”. (Boston: Library of Congress Cataloging in
Publication Data, 1953). Dordrecht (Nederlands): Kluwer
Academic Publishers, 1989, p.214].
57 DERRIDA, Jacques: “La voz y el fenómeno. Introducción al
oroblema del signo en la fenomenolocria de Husserl”. (23.0.
en francés: “La voix et le phénoméne”. Introduction au
probléme du signe dans la phénoménologie de Husserl). Tirad.
y Prólogo de Francisco Peñalver. valencia: Pre—Textos,
1985, p.65.
5~ HUSSERL, E.: “Loaische Untersuchuncren”, 2, pp.32 y ss.
Apud: LEWANDOWSKI, Theodor: op. alt., p.318.
59 JACQUES t4ARITAIN (1882—1973), filósofo francés nacido en
París, ocupó una cátedra de filosofía en un liceo parisién,
y desde 1914 en el Institut Catholique. En 1948 ejerció la
cátedra de filosofía de la Universidad de Princeton, en
norteamérica, y en 1961 recibió el Premio de Literatura de
la Academia Francesa. Se formó en la escuela del cardenal
Mercier y fue un profundo conocedor de las modernas
orientaciones ideológicas que figura como uno de los
principales representantes del neoescolasticisino. Entre sus
obras están: “Trois réformateurs: Luther. Descartes
.
Réusseau” (1925), “Les dearés du savoir” <1932), “Sent
lecons sur l’étre” (1934), “La signification de l’atthéisme
~ (1949), “Neuf lecons sur les notions
nremiéres de la obilosonhie morale” (1951), “La nhilosonhie
morale” (1960) y “Dieu et la nermission” (1963).
60 ~ “Introducción a la Estética” de Juan Plazacla.
Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1973, p.390.
61 ERNST CASEIRER <1874—1945), filósofo alemán nacido en
Schleswig. Uno de los principales representantes del
neokantismo, que escribió “Das Erkenntnisnroblelfl in der
Philosonhie und I4issenschaft der neueren Zeit”, “Die
Philosonhie der svmboliscihen Formen”, etc.
62 CASSIRER, E.: “Filosofía de las formas simbólicas”, tomo
1. México: Fondo de Cultura Económica, 1971, p.125. (Q.v.
también: LEWANDOWSKI, SUheodor: op. alt., p.318).
59
0
63 Ver CASSIRER, E.: op. oit., pp.26 ss.
64 VAZQUEZ ALONSO, Mariano J.: “El libro de los siunos”
.
Barcelona: Ediciones 29, 1990, p.13.
65 Op. alt., p.13.
66 Bierwisch, 1966, en Steger, ecL 1970; Aptad: LEWANDOWSKI,
Theodor: op. alt., pp.318—319.
67 FREGE, Gottlieb: “Beciriffsschrift”. 1966, pp.91 y ss.
Theodor Lewandowski también hace referencia a su
pensamiento en “Dic. de Linciúistica”: op. alt., p.3l8.
68 FREGE, Gottlieb: op. alt., p.92; aptad: LEWANDOWSKI,
Theodor. op. oit., p.3i8.
69 ~ LEWANDOWSKI, Theodor. Op. alt., p.319.
70 ECO, Umberto: “La estructura ausente”. Barcelona: Lumen,
1972, p.14.
71 ABRIL, Gonzalo en: “Sicino ‘1 sicinificación”, explica
también que “los interpretantes remiten unos a otros
indefinidamente, abriendo un proceso de «semiosis
limitada» en el que garantiza la autonomía del propio
sistema semántico respecto al mundo de objetos reales”.
Madrid: Pablo del Río Editor, 1976, p.14.
72 PEIRCE, Charles Sanders: “La ciencia de la semiótica”
Buenos Aires: Ediciones Nueva Visión, 1986, p.22.
‘~ Q.v.: ECO, Umberto: “Sicino”. Op. oit., pp.72—73.
‘~A~ WUNDERLICH, It: Revista Científica “ze ftir Dialektolocuie
und Linauistic”, (ZUL). Wiesbaden, 3, 1971, pp.313 y 55.;
Aptad: LEWANDOWSKI, meodor. op. alt., p.319.
75 UMBERTO ECO especifica que este esquema reproduce en
forma simplificada el que los ingenieros de telefonía han
elaborado para establecer las condiciones óptimas para la
transmisión de informaciones. Y amplía: «En todo caso, se
aplica a los procesos comunicativos de cualquier clase».
ECO, Umberto: op. alt., p.21.
76 op. oit., pp. 33—69.
77 ALVAREZ, Lluis X.: op. alt., pp.163 y 168—169.
78 MERQUIOR, José Guilherffiet “La estética de Lévi-Strauss”
(T.0.: “L’esthétique de Lévi-Strauss”). Tirad, de Antoni
Vicens. Barcelona: Ediciones Destino, 1977, pp.145—146.
7~ ULLMANN, Stephen: “Semántica”. [1965]. Madrid: Aguilar,
S.A. de Ediciones, 1976, (4A), p.19. (Stephen Ullmann,
Profesor de Filolofia Románica en la universidad de Leeds,
ha escrito otros libros sobre Semántica: “SUbe Principles of
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w
“Précis de sémantique franqaise” y “LanguageSemantics”,
and Style”’>.
80 GELE, Ignace J.: “Historia de la Escritura”. (fL¼Q.: “A
study of Writing”, con autorización de The University of
Chicago [1952J. Chicago, Illinois, U.S.A.). Versión
española de Alberto Adelí. Madrid f 1976]: Alianza
Editorial, S.A., 1987 <34 reimp.j, p.322.
81 BLACK, Max: “El laberinto del lenauaie”. Venezuela:
Monte Avila Editores, C.A., 1969, p.255.
82 Nació en 1926 en Florencia. En 1963 fundó el “Grupo 70”
junto con otros estudiosos del arte de vanguardia. Profesor
de la Facultad de Letras de Bolonia y la de Arquitectura de
Florencia. Profundamente interesado en los temas de
comunicación de masas, la semiología, el estructuralismo y
las artes, ha escrito obras comot ~ di cualitá”
(1961), “Nozione di uomo” (1964), “Una forma di lotta”
(1967), “Instruzioní per l’uso deglí ultimi modelli di
poesía” (1968), “Fra parda e imagine” (1972), etc.
83 PIGNOTTI, Lamberto: “Nuevos signos”. (T.O.: “Nuoví
Segní”. [1973], Marsillo, Editorí-Padova). Valencia:
Fernando Torres Editor, 1974, p.202.
84 En G. KLAUS también sigmática. (Q.v.: LEWANDOWSKI,
Theodor.0p. oit., p.3l113.
85 THEODOR LEWANDOWSKI recoge sobre este término:
<<disposición, coordinación, orden, obra, composición. 1.
Parte de la semiótica que se dedica al ordenamiento y las
relaciones de los signos entre si (también sintáctica). 2.
Doctrina de la función de las clases de palabras o las
combinaciones de palabras 1 sintagmas en la frase. 3. Parte
de la gramática que regula la ordenación conjtinta de los
elementos (Engel); doctrina de las regularidades de las
frases, especialmente el descubrimiento y la descripción de
sus relaciones constitutivas, las relaciones sintáctico—
semánticas; doctrina de los sintagmas, frases y textos como
agrupaciones de monemas (Vermeer, 1971, pág. 83). Para
Chomsky (1957), es “el estudio de los principios y procesos
por los que se constituyen oraciones en lenguas concretas”
(pág.11)...». <“Dic. de Linatlistica”. Op. alt., p.323).
J. Ferrater Mora explica que se considera a la sintaxis
como «la rama de la semiótica que se ocupa de los signos
con independencia de lo que designan o significan, es
decir, se ocupa de la relación de los signos entre si. Es
una disciplina formal cuya misión es la elaboración de la
teoría general de la elaboración de lenguajes. Cuando el
lenguaje es un lenguaje lógico, la sintaxis recibe el
nombre de “sintaxis lógica”, y estudia sistemas de
lenguajes despojados de significación. La sintaxis, lo
mismo que la semántica, puede ser pura o descriptiva. La
sintaxis pura es equivalente a la sintaxis lógica; la
descriptiva se ocupa de estructuras sintácticas dadas».
(FERRATER MORA, J.: op. alt., p.389).
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86 Según FERRATER MORA, José: «el vocablo semántica fue
forjado para designar la ciencia que se ocupa de las
significaciones de las palabras. La semántica es una parte
de la lingtiistica o gramática general. De un modo más
preciso la semántica lingúistica es definida como la
ciencia que estudia las diversas relaciones de las palabras
con los objetos designados por ellas, esto es, que se ocupa
de averiguar de qué modo y según cuáles leyes las palabras
se aplican a los objetos... Las nociones estudiadas por la
semántica son nociones tales como las de verdad,
designación, cumplimiento, definición, nominación,
denotación, significación, sinonimia, aplicabilidad,
etc.». (Q.v.: FERRATER MORA, ¿1.: op. oit., p.370). ¡ T.
Lewandowski define la semántica como «Concepto de Bréal
(1883), quien entendía por semántica el conjunto de las
leyes que regulan las transformaciones del sentido, la
elección de expresiones nuevas, el nacimiento y la muerte
de los giros. 1. En el sentido de significado/contenido (de
una palabra/expresión). 2. En el sentido de semasiología.
3. Nivel o aspecto del estudio/análisis del lenguaje en el
cual se estudian las relaciones de las unidades
lingtlísticas con los objetos y procesos que representan
(semántica lógica, referencia, referente, semántica
referencial, sigmática, semiótica). 4. El estudio
(empírico) de los significados o contenidos de los signos
lingtlisticos y sus combinaciones, la ciencia del “sentido”.
El abandono de la semántica por el estructuralismo clásico
(estructuralismo taxonomista, distribucionalismo,
descriptivismo; también behaviorismo, pragmatismo) fue
superado por el intenso esfuerzo investigador en este
complejo y variado campo de estudio.
Referidos al tema semántico se pueden encontrar palabras
como: sintaxis y semántica, semasiologia, onomasiologia,
semántica interpretativa, semántica generativa,
interpretación semántica, análisis correspondencial,
noemática, rasgos semánticos, campo, teoría del campo,
campo de significado, campo léxico, semántica práctica».
(Q.v.: LEWANDOWSKI, Theodor. op. alt., p.306).
87 Dentro de la Pragmática cabe destacar los términos:
pragmático, pragmalingúistica, pragmática textual,
pragmática universal y pragmatismo. / O. Genovard Roselló
se refiere a pragmático como al «Término utilizado en
teoría de la información para indicar los aspectos de los
mensajes referidos a emisor y receptor, respectivamente».
(Q.v.: GENOVARD ROSELLO, O. “Día. de Psicología”, p.240).
/ Theodor Lewandowski recoge sobre la pragmalingúistica:
«Lingúistica de la actuación. Investigación de destacada
orientación sociológica, que quiere estudiar las
expresiones principalmente como consecuencias de caos
situacionales (esto es, factores sociales, psíquicos, etc.)
que desearía entender la competencia lingtlistica,
remontándose a Wittgenstein, operacionalmente, como
variable dependiente de las situaciones individuales de
comunicación (E. Búhíer, 1972, p.21)./ Para H.P.Althaus—
H.Henne, la pragnalingúistica es la parte lingúistica de la
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pragmática, que describe signos y combinaciones de signos
del proceso comunicativo, que habría de ser ampliada con un
componente accional de la pragmática social (1971, p.4). H.
BUhíer (1972) se basa para su concepto de pragmática en G.
Klaus, y, en contraposición a la lingúistica “positivista”,
practicada por lingúistas “puros”, el terreno de estudio de
la pragmatingUistica no es neutral en cuanto a valores,
pues la pragmalingúisticia:
- debe considerarse cono superior a la lingaistica
«pura», pues define el lenguaje como factor de la
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